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Einleitung 


"Über dieses Buch kann es nur vorläufige Nachrich- 
ten geben." (1) 

Diese Einschätzung Alfred Anderschs über Peter 
Weiss ' "Ästhetik des Widerstands" begründet sich 
durch den Umfang und die Vieldimensionalität des 
Weiss 'schen Romanwerks. Vorläufig können die Nach- 
richten darüber nur sein, weil die vielfältigen 
Bezüge nicht insgesamt erfaßt werden können. Es 
soll hier versucht werden, die Nachrichten über die 
"Ästhetik des Widerstands" um eine weitere vorläu- 
fige zu ergänzen. 

Es gibt zwei denkbare Möglichkeiten sich dem Roman 
von Weiss zu nähern, nämlich erstens sich auswahl- 
weise an einem Problemkomplex innerhalb des Romans 
zu orientieren, einen Abschnitt (z.B: eine Diskus- 
sion über ein Kunstwerk)herauszugreifen und dann 
die Vorgehensweise exemplarisch zu diskutieren. Die 
zweite Möglichkeit besteht darin, zu versuchen sich 
der Totalität des Romans anzunähern. Diese Art des 
Herangehens impliziert jedoch, daß gewisse Grobflä- 
chigkeiten entstehen, daß Dinge, die wichtig sind, 
übergangen werden oder nur in ein, zwei Sätzen be- 
handelt werden. Dies ist besonders der Fall bei 
einer solchen Arbeit wie der hier vorliegenden, wel- 
che sich in einem eng gesteckten Rahmen bewegt und 
der es, um diesen Rahmen nicht zu sprengen, nicht 
möglich ist, bestimmte Themenkomplexe, obwohl es 
durchaus angebracht wäre, zu vertiefen. 

Trotz dieser Schwierigkeiten soll hier versucht 
werden, sich an die Totalität der "Ästhetik des Wi- 
derstands" anzunähern und zwar dadurch, daß man 
sich an den beiden Hauptlinien orientiert, nämlich 
die Entwicklung einer Kunstkonzeption, die Neube- 
stimmung ästhetischer Wertungen und die Weiss 'sche 
Methode der Geschichtsdarstellung, die Neubewertung 


historischer Zusammenhänge. 

Haug schreibt: "Dieser verblüffende Roman ist zu- 
gleich, wenn man so will, eine Kultur- und Kunstge- 
schichte, also nicht nur eine Geschichte der Arbei- 


terbewegung." (2) Dies ist, wenn man die Arbeiter- 


klasse als Erbe aller menschlichen Kultur ernst 


nimmt, gar nicht so verblüffend, sondern nur konse- 
quent. Die "Ästhetik des Widerstands" muß gerade 
als Versuch gewertet werden, die Geschichte der 
Kunst- und Kulturentwicklung zusammenzudenken mit 
der Geschichte, und letztendlich der Befreiung, der 
Unterdrückten. Oder anders ausgedrückt: Die"Ästhe- 
tik des Widerstands" ist der Versuch,die Zusammen- 
gehörigkeit von "Ästhetik" und "Widerstand" zu be- 
legen. 

Daraus folgt, daß die Trennung von Kunstkonzeption 
und Geschichtsdarstellung, von "Ästhetik" und "Wi- 
derstand", wie sie in der Gliederung dieser Arbeit 
vorgenommen wurde, nur eine zwangsweise Trennung, 
zur analytischen Bestimmung der Weiss'schen Methode 
sein kann. Die Zusammengehörigkeit der beiden Ele- 
mente muß hier noch einmal betont werden. 

Diese Arbeit kann aus den oben genannten Gründen 
keinen Anspruch auf Vollständigkeit erheben.Sie 
soll lediglich eine Annäherung an bestimmte zentra- 
le Themenkomplexe sein, sie hat deshalb in gewissem 
Sinn fragmentarischen Charakter, zu dem sie sich 


auch bekennen muß. 
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2. "Seine Entwicklungsgeschichte in den Rahmen der 
Weltläufe stellen" 


Die Frage nach dem autobiografischen Anteil der 
"Ästhetik des Widerstands" ist nicht zu klären, 

‘wenn man nur die Biografie des Erzähler-Ichs der 
Biografie ?eter Weiss' gegenüberstellt. Man kommt 
dann zu dem Ergebnis, daß zwar einige Stationen des 
"Ichs" mit Peter Weiss' Lebensweg übereinstimmen, 
man jedoch nicht von der "Ästhetik des Widerstands" 


als einer Autobiografie sprechen kann. Böswillige 
Kritiker unterstellen ihm ein aus Opportunitäts- 
gründen "rot geträumtes Leben". Weiss wird vorge- | 
worfen, er stelle sich in einen Widerstandszusam- 
menhang, in dem er nicht gestanden habe. (1) 
Diese Richtung der Kritik wurde verstärkt durch 
den von Weiss selbst ins Spiel gebrachten Begriff 
der "Wunschautobiografie": "Es ist eine Wunschauto- 
biografie. Eine Selbstautobiografie, die in sehr vie- | 
lem meiner eigenen Entwicklung folgt, die aber | 
gleichzeitig das Experiment macht: wie wäre ich ge- 
| worden, wenn ich nicht aus bürgerlich -kleinbürger- | 
| lichem Milieu käme, sondern aus proletarischem. Das | 
| ist eines der Themen". (2) Diese Richtung der Dis- 
kussion führt in eine Sackgasse, man kommt dazu zu | 
fragen: welche Teile sind nun tatsächlich biogra- 
fisch, welche sind nur gewünscht biografisch usw. ? 
Wichtiger und fruchtbarer erscheint mir eine andere 
A Herangehensweise an das Problem der Autobiografie. 
| Weiss charakterisiert die "Ich"-Figur des Romans in 
einem späteren Interview folgendermaßen:"...in die- 
ser Figur werden die Erfahrungen, die ich erst in 
späteren Jahren gewonnen habe, verdichtet, und das 
"Ich" spricht Dinge aus, die ich damals keineswegs 
| aussprechen konnte. Ich mußte mir das erarbeiten; 
und dieses Erarbeiten ist auch das Thema des Buches. 


Indem das "Ich" des Buches ständig arbeitet und 
versucht herauszufinden, in welcher Situation es 
sich befindet, wird die Arbeit geleistet, die 

auch der Schreiber geleistet hat." (3) 

Hier deutet sich eine neue Fragestellung an: Was 
sind das für Erfahrungen, die Weiss gemacht hat, 
die er in der "Ich"-Figur verdichtet? Meine These 
ist, daß die "Ästhetik des Widerstands" in dem 
Sinne autobiografisch ist, wie sie die Erfahrungen, 
Widersprüche, Auseinandersetzungen, die gerade für 
die Biografie von Peter Weiss so wichtig sind, auf- 
greift, verdichtet und auf die Zeit des Faschismus 
als Extremsituation projeziert. Die Fragestellung 
ist also nicht, was tatsächlich autobiografisch ist, 
sondern wie verlief die politische und künstlerische 
Entwicklung von Weiss, die sich in der "Ästhetik des 
Widerstands" als Lebenswerk ausdrückt, und an der 
sich diese ablesen läßt. Die "Ästhetik des Wider- 
stands" , wenn sie als Autobiografie aufgefaßt wird, 
ist eine Autobiografie des Zeitraums von etwa Anfang 
der sechziger Jahre bis zur Fertigstellung der drei 
Bände. 

"Dieses In-Gegensätzen-Denken- angefressen von der 
Zweifel-Krankheit, Schwierigkeit, mich für eine Sa- 
che zu entscheiden, Hin und Her Schwanken in der 
Arbeit, früher Malen -Schreiben, Theater -Film, 
schwedische -deutsche Sprache, Reisen hierhin, dort- 
hin, dieses ständige Auspeilen, es ist, als sei mein 
Wesen zusammengesetzt aus den beiden im Streit lie- 
genden Polen, zwischen diesen wird alles ausgemacht, 
immer wird Gegensätzliches von mir verlangt, das ist 
meine Triebkraft, die all meine Arbeit erzeugt." (4) 
Hier wird angedeutet, wie wichtig gerade Widersprü- 
che, Zweifel, Auseinandersetzungen für Weiss' Arbeit 
sind. 

Eine weitere These ist, daß der Beginn der Arbeit 

an der "Ästhetik des Widerstands" nicht mit dem Da- 
tum 1971, wie bisher geschehen, festgelegt werden 


kann, sondern weit früher datiert werden muß. 1971 
kristallisierte sich die Darstellungsform des Romans 
heraus. Vorarbeiten zur "Ästhetik des Widerstands" 
finden sich schon in den frühen sechziger Jahren. 
Dies kann gut an den Notizbüchern 1960 - 1970 be- 
legt werden, z.B. beginnt die Auseinandersetzung mit 
Brechts Engelbrechts-Fragment im Mai 1964 (5). Etwa 
zur gleichen Zeit vermerkt Weiss: "Schwedische Stu- 
denten protestieren mit einem Fackelzug gegen zehn 
deutsche Flüchtlingsärzte 1938" (6) Dies wird in 
der "Ästhetik des Widerstands" wieder aufgenommen 
und verarbeitet. (Vgl. II, 89 £f) Die Arbeit an der 
"Ästhetik des Widerstands" erstreckt sich also über 
einen Zeitraum von zwei Jahrzehnten. 
Im folgenden soll anhand des literarischen Werkes 
untersucht werden, welche konkreten Auseinanderset- 
zungen, Widersprüche, für die politische und künst- 
lerische Entwicklung Weiss' prägend waren, und damit 
die Spuren zur "Ästhetik des Widerstands", als Produkt 
und Ausdruck dieser Entwicklung, nachverfolgt werden. 
Die beiden Romane "Abschied von den Eltern" (7) 
und "Fluchtpunkt" (8) bilden das autobiografische 
Gegenstück zur "Ästhetik des Widerstands". In ihnen 
wird die Exilsituation beschrieben, wie sie Weiss 
tatsächlich erlebt hat. Dargestellt wird vor allem 
die individuelle Befreiung aus den Zwängen des bür- 
gerlichen Elternhauses und die Unzugehörigkeit im 
Exil. Es kommt hauptsächlich das unpolitische Erle- 
ben des Exils und der Zeit des Faschismus zum Aus- 
druck. In einer späteren Rede geht Weiss auf die 
in den beiden Romanen dargestellte Zeit ein:"Ich 
zeichnete, schrieb meine Visionen, ich machte Kunst 
in meinem Zufluchtsort, während die Welt in Stücke 
fiel". (9) 
Diese Position des extremen und weitgehend unpoli- 
tischen Individualismus, wie sie in den beiden Roma- 


nen dargestellt wird (die Romane selbst sind als Re- 


flexion über die dargestellte Situation schon Aus- 
druck beginnenden politischen Denkens ), erfährt in 
den folgenden Arbeiten eine starke Veränderung. Im 
Marat/Sade-Stück (10) wird dieser Konflikt themati- 
siert. Dem Individualist (Sade) wird der Revolutionär 
(Marat) gegenübergestellt. Bei anfänglicher Gleich- 
gewichtung der beiden Positionen erhält im Verlauf 
der Überarbeitungen des Stückes die Position Marats 
eine stärkere Gewichtung. Der Konflikt wird damit je- 
doch nicht aufgehoben, sondern bleibt weiterhin ein 
Grundthema des gesamten Weiss'schen Werks und wird 
auch in der "Ästhetik des Widerstands" wieder aufge- 
nommen. 
Der weitere Politisierungsprozeß von Weiss wird durch 
zwei Erfahrungen geprägt und verstärkt, zum einen durch 
die Aufarbeitung des Faschismus, zum anderen durch die 
Auseinandersetzung mit der Befreiungsbewegung der 
3. Welt, speziell die Erfahrung des Vietnam-Krieges. 
1964 nimmt Weiss am Frankfurter Auschwitz-Prozeß 
teil. Er besucht im Zusammenhang mit dem Prozeß im 
Dezember 1964 Auschwitz. Seine Eindrücke und seine 
Beziehungen zu Ausschwitz stellt er in dem Aufsatz 
"Meine Ortschaft" dar: "Es ist eine Ortschaft, für 
die ich bestimmt war. Ich habe selbst nichts in die- 
ser Ortschaft erfahren. Ich habe keine andere Bezie- 
hung zu ihr, als daß mein Name auf der Liste derer 
stand, die dorthin für immer übersiedelt werden soll- 
ten.r (11) 
Aus seinen tiefen Eindrücken vom Prozeßverlauf entwik- 
kelte er das dokumentarische Theaterstück "Die Ermitt- 
lung." Ursprünglich sollten diese Eindrücke innerhalb 
des Divina-Commedia Projekts zur Darstellung kommen. 
(NAuf diases Projekt wird später nocn ausführlicher ein- 


gegangen werden.) 


1975 veröffentlicht Weiss die "10 Arbeitspunkte eines 
Autors in-der geteilten Welt” (13). Es handelt sich 
hierbei um die programmatische Standortbestimmung eines 
politischen Autors. Es ist die viel angegriffene 
Entscheidung des Autors für den Sozialismus:"Die 
Richtlinien des Sozialismus erhalten für mich die 
gültige Wahrheit , zwischen den beiden Wahlmöglich- 
keiten, die mir heute bleiben, sehe ich in der so- 
zialistischen Gesellschaft die Möglichkeit zur Be- 
seitigung der herrschenden Mißverhältnisse in der 
Welt".(14) Und es ist die Aufgabe der Losgelöstheit 
des Künstlers zugunsten der Indienstnahme der Kunst 
für den Veränderungsprozeß:"Ich habe lange geglaubt, 
daß mir die künstlerische Arbeit eine Unabhängigkeit 
schaffen könnte, die mir die Welt öffnete. Heute aber 
sehe ich, daß eine solche Bindungslosigkeit der Kunst 
eine Vermessenheit ist. (15) Aus dieser Aufgabe der 
"Unabhängigkeit" stellt sich für Weiss die Frage 

nach dem Verhältnis von Kunst und Politik. (16) Dies 
ist wieder eine Fragestellung, die auf die "Ästhe- 
tik des Widerstands" verweist. 

Auf der Suche nach den Kräften einer Veränderung be- 
treibt Weiss 65/66 ausführliche Studien über die Si- 
tuation in Ländern der 3. Welt (17) und über die Be- 
freiungsbewegungen in diesen Ländern (18). Er analy- 
siert für eine Reihe lateinamerikanischer und afri- 
kanischer Länder die Abhängigkeitsverhältnisse von 
den kapitalistischen Industrienationen und die 
Machtstrukturen in den Ländern. Diese Studien sind 
Vorarbeit und Fundierung zu dem Stück "Gesang vom 
lusitanischen Popanz" (19) f 

Die Beschäftigung mit den Befreiungsbewegungen führt 
Weiss zum Befreiungskampf des vietnamesischen Volkes. 
Die Vietnamsolidarität wird zum Mittelpunkt seines 
politischen Engagements. Er beschäftigt sich mit der 
Vorgeschichte der Befreiungsbewegungen und der kul- 
turellen Entwicklung Vietnams. Es entsteht der "Viet- 
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nam-Diskurs".(20) Der "Vietnam-Diskurs"wird am 
20.03.68 in Frankfurt/Main unter Leitung von Harry 
Buckwitz uraufgeführt. Im Anschluß an die Vorstel- 
lung formiert sich ein Demöonstrationszug. 
Die Vietnam-Erfahrung wird zum Schlüsselerlebnis 
für die politische Entwicklung von Peter Weiss. Er 
nimmt teil an der Organisation des Vietnam-Tribunals 
im Mai '67. 1968 besucht er zusammen mit seiner Frau 
Gunilla Palmstierna-Weiss vom 14.5. bos 21.06. trotz hef- 
tiger Krankheit aıe Demokratische Republik Viet Nam. 
Engagement bleibt also für ihn kein abstrakter Be- 
griff. Als Ergebnis der Reise veröffentlicht Weiss 
gemeinsam mit seiner Frau den"Bericht über die An- 
griffe der US-Luftwaffe und -Marine gegen die Demo- 
kratische Republik Vietnam nach der Erklärung Prä- 
sident Johnsons über die begrenzte Bombardierung am 
31.03.68" (21) und die "Notizen zum kulturellen Le- 
ben in der Demokratischen Republik Viet Nam".(22) 
Hier wird Weiss aufmerksam auf den Zusammenhang der 
kulturellen Geschichte eines Volkes mit dem heutigen 
Befreiungskampf. Er schreibt :"Das Auffinden einer 
Entwicklungsgeschichte, das Wissen um die histori- 
schen Helden und Schlachten, das Feststellen der Zä- 
higkeit, mit der sich die Volksmassen immer wieder 
erhoben hatten gegen die Eindringlinge, dies sind 
Voraussetzungen für die Ausdauer, von der die heuti- 
gen Handlungen geprägt sind". (23) 
Dies ist eine Erfahrung, die auf die "Ästhetik des 
Widerstands" verweist, wo Weiss ja gerade, wenn auch 
mit Akzentverschiebung, dieses "Wissen um historische 
Helden und Schlachten" als Fundierung des heutigen 
Klassenkampfes darstellt. (Im Zusammenhang mit der 
Vietnam-Reise besucht Weiss übrigens auch das in der 
"Ästhetik des Widerstands" dargestellte Angkor Wat). 
Weiss bleibt dem Vietnam-Engagement auch weiter 
treu. Während der Flüchtlingsbewegung aus Vietnam 
und der entsprechenden publizistischen Kampagne 
greift er massiv in die öffentliche Diskussion ein 
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und verweist auf die Notleidenden im Land, denen 
kaum Beachtung geschenkt wird. (24) 

Vietnam war ein Auslöser für die "Ästhetik des Wi- 
derstands", als Suchen nach den für Veränderung ein- 
tretenden Kräften. In einem Interview reflektiert 
Weiss seine Stellung als Schriftsteller im Zusammen- 
hang mit Vietnam: "...wir können sehr viel verän- 
dern, indem wir unser eigenes Bewußtsein verändern und 
uns dann für eine Seite entscheiden und die Kräfte 
stützen, die die Veränderung in einem größeren Maß- 
stab wollen. Da ist für mich Vietnam ein Wendepunkt 
gewesen." (25) 

Mit» dem Stück "Trotzki im Exil" (26) gerät Weiss in 
das Kreuzfeuer der Kritik. Das Stück erfährt von 
rechts bis links Ablehnung. Er gerät damit in den 
Brennpunkt der beiden deutschen Staaten. Im Westen 
wird er als Revolutionsromantiker abgefertigt, wäh- 
rend er im Osten des Abweichlertums verdächtigt und, 
was ihn besonders schmerzhaft traf, zur unerwünsch- 
ten Person erklärt wird. Absicht des Stückes war es, 
an der Tabu-Figur Trotzki zu rühren, ihr Gerechtig- 
keit widerfahren zu lassen. Es war der Versuch der 
Aufarbeitung der Revolutionsgeschichte und der Aus- 
einandersetzung mit deren Darstellung in der Ge- 
schichtsschreibung. In der Vorarbeit betrieb Weiss 
ausführliche historische Studien zur Geschichte der 
Komintern. (27) Nach der heftigen Kritik aus den 
eigenen Reihen rückt Weiss von dem Trotzki-Stück ab. 
Damit ist jedoch die Thematik nicht aufgehoben, sie 
kehrt in der "Ästhetik des Widerstands" wieder in der 
Auseinandersetzung mit der Darstellung der Revolutions- 
geschichte,der Figur Lenins und anderen, Auch 
hier der Versuch, bestimmte einseitige Geschichtsdar- 
stellungen zurechtzurücken und in ihren Widersprü- 
chen darzustellen, und bestimmten Personen Gerechtig- 
keit widerfahren zu lassen.Auch der Themenkomplex des 
Zusammenhangs von revolutionärer konkret-historischer 
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Analyse und visionärer Utopie findet sich in der 
"Xsthetik des Widerstands" wieder. Darin besteht 
auch der Zusammenhang zum Hölderlin-Stück (28). 
Hölderlin wird dargestellt als Träger des Visionä- 
ren, das er der starren gesellschaftlichen Ordnung 
gegenüberstellt. Hölderlin, dessen Ideale in Wider- 
spruch zur Wirklichkeit geraten, zieht sich in sei- 
nen Turm zurück und hält an seiner revolutionären 
Utopie fest. Haiduk verweist auf die autobiogra- 
fische Komponente der Beschäftigung mit Hölderlin: 
"Die Beschäftigung mit Hölderlin,(...), hat aber 
noch einen aktuellen Anlaß, der sich unmittelbar 
aus der "Trotzki-Niederlage' ergibt." (29) "Weiss 
fühlte sich nach dem 'Trotzki'als der im Turm Einge- 
schlossene ... " (30).Das Stück ist, gegenüber der 
gängigen Klassiker-Darstellung, als eine Neubewer- 
tung und Umgewichtung zugunsten Hölderlins zu ver- 
stehen. 

Das Stück "Der Prozeß" (31) entstand 1974 parallel 
zur Arbeit am ersten Band der "Ästhetik des Wider- 
stands". Die Arbeit am Kafka-Stück ist hauptsächlich 
unter einem biografischen Gesichtspunkt zu sehen: 


Weiss wurde von Kafka stark beeindruckt und beein- 
flußt. In seiner früheren Entwicklung, in den frühen 
Jahren der schwedischen Emigration,ergibt sich eine 
starke Identifikation mit den Figuren Kafkas. Das 
Stück stellt für Weiss eine Aufarbeitung seiner Ver- 
gangenheit dar, der starke autobiografische Bezug zu 
seinen Stück-Helden wird hier besonders deutlich. 

Nach der Fertigstellung der "Ästhetik des Wider- 
stands" schreibt Weiss übrigens noch eine Neufas- 
sung des Stücks (32), bei der er besonders die gesell- 
schaftlichen Bedingungen herausstellt und das Einzel- 
schicksal mit einer stärkeren Kapitalismuskritik ver- 
bindet. Weiss benutzt hier "...die Bühne als Medium 
der Entzifferung" des Kafkaschen Werks. (33) 
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Wichtig für Weiss"! künstlerische Entwicklung und 
praktisch als Vorarbeit zur "Ästhetik des Wider- 
stands"anzusehen ist sein Divina-Commedia-Plan. 
Weiss plant ein Welttheater nach dem Vorbild 

Dantes zu schreiben.Inferno, Purgatorio und Para- 
diso sollten in die heutige Zeit verlegt werden. 

Er versucht ein umfassendes Weltbild zu gestalten. 
Im Inferno sollte "...das Wirken der Ausbeuter, der 
Gewaltherrscher, der Kriegshetzer, der Menschenver- 
achter, der geistigen Verführung, der Schacherer ge- 
schildert..." werden, im Purgatorio "...die Schwie- 
rigkeiten und Widerstände, die diejenigen antreffen, 
die diese Welt verändern wollen." Im Paradiso sollen 


“.. die Leidtragenden, denen kein Paradies geschenkt 


wird, und die hier, auf Erden, zerbrochen, ausgesaugt 


und betrogen werden..." gezeigt werden. (34) Weiss 
beschäftigte sich über Jahre hinweg mit diesem Pro- 
jekt, die ersten konzeptionellen Studien fallen in 
das Jahr 1964. (35) Das Stück scheiterte an seiner 
Monumentalität und Materialfülle. 
alle Konflikte und Widersprüche, 


Weiss versuchte 
in denen er stand 
und die seine politische Entwicklung aufgeworfen hat- 


ten, hineinzupacken. "Die Ermittlung", der "Gesang vom 


lusitanischen Popanz" und der "Vietnam-Diskurs", ur- 
sprünglich geplant als Bestandteile des Divina-Com- 
media-Projekts, wurden zu eigenständigen Stücken. 
Veröffentlicht wurden lediglich die "Vorübungen zum 
dreiteiligen Drama divina commedia" (36) und das "Ge- 
spräch über Dante ". (37) Der Divina-Commedia-Plan 
muß gewertet werden als Versuch ‚eine Totalität zu 
gestalten, die der der "Ästhetik des Widerstands" 
entspricht oder sie sogar überschreitet. Am 30.08.69 
notiert Weiss in seinen Notizbüchern: "Divina Comme- 
dia neu begonnen. Jetzt Prosa-Version." (38) Dieser 
Versuch einer Prosaversion mündet in der "Ästhetik 
des Widerstands", diese muß praktisch als modifizier- 
te Prosaversion des Weiss'schen Welttheaterprojekts 


u 
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betrachtet werden. 

Jahnke formuliert diesen Zusammenhang betreffend 
folgendes: " Aber das, was ihm bei seiner Suche vor- 
schwebte, realisierte sich erst im epischen Medium, 
wie die "Ästhetik des Widerstands" zeigt, die die in 
den Stücken aufgeworfenen Fragen aufnimmt und zu 
einer gültigen Darstellung bringt." (39) 

Für die schriftstellerische Methode von Weiss sind 
hauptsächlich zwei Dinge von Bedeutung, nämlich um- 
fassende Quellenstudien und eine autobiografische Be- 
troffenheit, die meist zu Identifikation mit der Pro- 
blematik der Stück- oder Romanhelden führt. Dies gilt 
auch für die "Ästhetik des Widerstands". 

Nach dieser Rückschau auf das schriftstellerische 


Werk aus der Perspektive der "Ästhetik des Widerstands" 


wird deutlich, daß in ihr als Werk das Gesamtwerk er- 
kennbar wird, und daß dieses in der "Ästhetik des Wi- 
derstands" aufgehoben wird. "Die besondere Stellung 
der Ästhetik des Widerstands im Gesamtwerk wird vor 
allem dadurch bestimmt, daß der Roman die Bilanz 
ästhetischer und politischer Erkenntnisse mehrerer 
Jahrzehnte zieht." (40) 


- ae 


3. "...der ewige Kampf zwischen den Klassen." 


Die Eingangssequenz der "Ästhetik des Widerstands", 
die Darstellung und Analyse des Pergamon-Altarfrie- 
ses hat exemplarischen und leitmotivischen Charak- 
ter für das gesamte Werk. "Natürlich ist es so, daß 
mit diesem großen antiken Thema der Pergamon-Welt 
das Grundthema schon am Anfang des Buches angeschla- 
gen ist: Oben und Unten, Herrscher und Beherrschte, 
der ewige Kampf zwischen den Klassen. (...) Es soll 
ja nicht nur gezeigt werden, wie das Leben unter dem 
Faschismus war, sondern vor allem, wie das Leben un- 
ter Menschen ist, die unterdrückt leben und die nach 
Wegen suchen, sich von diesem Druck zu befreien." (1) 
Dieses Anschlagen des Grundthemas soll anhand der 
Eingangspassage (I, 7- 15) im folgenden etwas genau- 
er untersucht werden. Dem Text folgend,sollen hier 
die Grundmomente der Weiss'schen Interpretation her- 
ausgearbeitet werden. 
Auf der ersten Seite wird ein Kampfgetümmel entfal- 
tet, der Fries wird in seiner gesamten Bewegung ge- 
staltet: "Rings um uns hoben sich die Leiber aus dem 
Stein", "Ein riesiges Ringen." (I, 7) Die Handlung 
des Frieses wird dargestelit, die Betrachtersituation 
bleibt noch völlig ausgeblendet. Der Kampf wird in 
seinen grausigen Details entfaltet: "..grimassierend 
im Schmerz..", "..Verzweiflung..", "..Würgegriff um 
Bauch und Hals..", "Hiebe schwerer Waffen..", " 
Zerfleischung und vernichtung.c". (T, ’7 £) 
Erst auf der zweiten Seite wird die Museumssituation 
angedeutet: "..das Hallen von Schritten! (I, 8) 
Die Betrachter werden kaum merkbar mit dem Fries ver- 
knüpft: "..die andere Hand (eine Hand aus dem Fries; 
K.J.) um Einhalt bittend ragte aus der Steinkante, 


und hinauf zum profilierten Vorsprung streckten sich 
langgliedrige knotige Finger (Coppis Finger; K.J.), 


Tu 


als wären sie noch unter der Erde und wollten das:: 
Gelenk der offnen daumenlosen weiblichen Hand er- 
reichen..." (I, 8) Hier wird schon das Verhältnis 
von Werk und Rezipient, das Weiterwirken des Dar- 
gestellten im Betrachter angedeutet. Er wird durch 
diese Konstruktion in den Kampf eingebunden, ver- 
wickelt, er wird zum Teil des Kampfes. Der Kampf 
dauert an! 
Bevor die Betrachter im einzelnen dargestellt wer- 
den, wird die Aneignung als kollektive beschrieben: 
"..unser Blick glitt über die Zehen in der Sandale.." 
(I, 8) Die Gruppe wird kurz vorgestellt und zwar 
unter dem Gesichtspunkt der klassenmäßigen Zuord- 
nung als politisch aktive Arbeiter:"..die wir (..) 
das Arbeitsleben kannten, und die Arbeitslosigkeit 
auch, und Coppi das Gefängnis ein Jahr lang, wegen 
Verbreitung staatsfeindlicher Schriften." (I, 8 £) 
Dann beginnt die Interpretation des Frieses. Es 


wird gesucht nach einer Deutung, die die Oberflä- 
che des Dargestellten durchbricht; der Kampf der 
Giganten gegen die Götter wird nicht als dargestell- 
te Wirklichkeit empfunden: "...andere Kämpfe aber, 
die über Pergamons Reich hingegangen waren, lagen 
unter dieser Darstellung verborgen." (I, 9) 

Der Fries wird nicht betrachtet in seiner Monumen- - 
talität, in seiner handwerklich-künstlerischen Vir- 
tuosität, sondern als Form verschlüsselter Geschichts- 
schreibung. Das Kunstwerk wird in seiner "mystischen 
Verkleidung" (I, 9) gezeigt. Durch diese Benennung 
wird der Mythos auf seine reale Geschichtlichkeit 
zurückgeführt. Das Herrschaftsinteresse dieser My- 
thenbildung wird dadurch herausgearbeitet: das 
"schnell Vergehende" wird zum "zeitlos Bestehenden} 
es entsteht "ein Denkmal der Größe und Unsterblich- 
keit", das " Bild einer unumstößlichen Ordnung den 
Untertanen zur Beugung in Ehrfurcht vorgeführt." (I, 9) 
Eine unverschlüsselte Geschichtsdarstellung hätte 
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das Volk seine Macht erkennen lassen und die Ge- 
fahr einer revolutionären Situation herbei beschwo- 
ren. 

Dieser :Doppelwertigkeit entspricht eine Dichotomie 
in der Wirkungsweise auf die Rezipienten. Den "Ein- 
geweihten ", den "Spezialisten", den "Begünstigten" 
vermittelte es "Genuß", ihnen ging es um "Harmonie 

der Bewegung", um zeitlose Größe, sie "..wußten, daß 
keine Götter gab." "Die anderen aber, die nicht ein- 
mal den Begriff der Bildung kannten .." spürten ein 
"Abgetrenntsein". (I, 9 f) .An sie ist die Unter- 
drückungsfunktion des Kunstwerks gerichtet, sie ".. 
spürten die Pranke im eigenen Fleisch". (I, 9) Das 
Volk wagte kaum zum "Abbild der eigenen Geschichte" 
{I, 9) aufzublicken. 

In dem folgenden Schritt versucht Weiss die dem My- 
thos zugrunde liegenden tatsächlichen historischen 
Ereignisse zu rekonstruieren: "Einzig um die Ab- 
sicherung des Herrschaftsbereichs der Könige ging 

es in den Kriegen." (I, 9) 

Ist dieser Schritt vollzogen, ergeben sich wieder 
direkte Identifikationen der Betrachter mit dem 
Kämpfenden im Fries: "Dies war unser Geschlecht. 

Wir begutachteten die Geschichte der Irdischen." 

(I, 10) Kristallisationsfigur dieser Identifika- 
tion wird die Erdgöttin Ge, von der die gemein- 

same Abstammung ausgeht. | 

Die Möglichkeit einer Änderung der damaligen wie 

der heutigen Verhältnisse klingt zum ersten Mal an. 
Die revolutionäre Möglichkeit, das revolutionäre Po- 
tential wird angedeutet: "Noch einmal wandten wir 

uns dem Relief zu, das in seinen Bändern überall 

die Sekunde aufzeigte, in der gewaltsame Verände- 
rung bevorstand, den Augenblick, in dem die gesam- 
melte Kraft die unabwendbaren Folge ahnen läßt." 

(I, 11) Die Leerstelle des Herakles im Fries wird 
zum Sinnbild dieser historischen Chance. 


es 


Diese Leerstelle (des "Fürsprechers des Handelns") 
gilt es. durch eigenes Handeln noch auszufüllen.He- 
rakles wird zur Hoffnungsfigur. 

Diese historische Chance, dieser Funken Hoffnung 
wird mit der Realität des Faschismus konfrontiert: 
"...an der Seite des Saals leuchteten uns (...) 

die roten Armbinden der schwarz und braun Unifor- 
mierten entgegen..." (I, 11) Das Hakenkreuz wird 

zur "Giftspinne". In dieser Giftspinne, die einer 
Zeichnung Coppis entstammt, wird die Situation der 
Gefahr und Bedrohung, unter der die Kunstaneignung 
stattfindet, zum Ausdruck gebracht. Es wird damit 
aber auch schon die Möglichkeit einer eigenen Kunst- 
produktion angedeutet. 

Im Anschluß daran wird die materielle Entstehung des 
Pergamon-Altars als Kunstwerk geschildert. Die Pro- 
duktionsbedingungen des Frieses werden hinterfragt: 
"... nichts erinnerte an die Fronarbeiter, die den 
Marmor brachen und die großen Blöcke zu den Ochsen- 
karren schleppten..." (I, 12) Der Transformations- 
prozeß von materieller Basis über Gedankenkonstruk- 
tion zur Kunst wird beschrieben: "Indem die Ausge- 
plünderten ihre Energien in ausgeruhte und aufnah- 
mebereite Gedanken übertrugen, entstand aus Herrsch- 
sucht und Erniedrigung Kunst." (I, 14) 

Die Erbauer des Altars, die Fronarbeiter werden als 
die "eigentlichen Träger des ionischen Staates" ge- 
zeigt, die jedoch ausgeschlossen sind vom künstleri- 
schen Wirken. Folgerichtig interpretiert Weiss an 
dieser Stelle den im Fries dargestellten "Kampf des 
Guten gegen das Böse" als "den Kampf zwischen den 
Klassen." (I, 13) 

Die in der Interpretation des Kunstwerks zutage tre- 
tende klassenspezifische Dichotomie ist auch für die 
Nachgeschichte bestimmend: "..die Nachgeschichte des 
' Altars wurde bestimmt von der Unternehmungslust des 
Begüterten." (I, 13) Diese Nach- und Rezeptionsge- 


schichte, als eine durch den Klassenkampf determi- 
nierte, pflanzt sich bis heute fort. 

Weiss zeigt jedoch den Punkt, an dem die klassenmäs- 
sige Bestimmung des Kunstwerkes, und damit die Zuge- 
hörigkeit der Kunst zu den jeweils Herrschenden, 
durchschlagen werden kann. Er nennt dies den "Zwie- 
spalt" (I, 13), der jedem Kunstwerk einer bestimmten 
Qualität innewohnt. Kunst entwickelt an einem be- 
stimmten Punkt eine Eigenständigkeit, die ihre di« 
rekte Intention durchbricht. Für den Fries heißt 
das, daß er, "dazu berufen, königliche Macht aus- 
zustrahlen" auch "befragt werden (konnte) nach sei- 
nen Eigenarten des Stils, nach seiner plastischen 
Überzeugungskraft." (I, 13) Diese Eigenarten, die- 
se plastische Überzeugungskraft macht es möglich, 
"die gesammelte Kraft", "die unabwendbare Folgen 
ahnen läßt" (I, 11), als die Kraft des Volkes zu 
erkennen, die Chance des Aufstandes zu spüren. 

Dies konnte "..vielleicht auch schon von manchem 
geheimem Blick damaliger Leibeigner erkannt.." 
werden. (I, 13) Denn "..schon eim Abschluß des 
Baues erhoben sie sich, unter der Führung des Ari- 
stonikos, gegen die Stadtherren." (I, 13) 

Die plastische Überzeugungskraft ermöglicht auch, 
daß das Werk über seinen historischen und materiel- 
len Rahmen hinaustritt. Dadurch ‚daß es betroffen 
macht, es lebendig wird, wird es möglich, in dem 
Kunstwerk, das die Vergangenheit widerspiegelt, 

die Zukunft visionär zu erahnen, zu erkennen. Die 
Romanfiguren hören ",..die Hiebe der Knüppel, 
(...), das Plätschern des Bluts."” (I, 14) Dieses 
Einfühlungsvermögen wird dadurch möglich, daß eine 
Wiedererkennbarkeit entsteht. Das Erkennen (Er- 
spüren), daß sie in einer gemeinsamen Tradition ste- 
hen, daß die gleichen Kräfte wirken, daß der Kampf 
andauert, eröffnet ihnen den Blick in die Zukunft: 
"wir blickten in eine Vorzeit zurück, und einen 


Augenblick lang füllte sich auch die Perspektive 
des Kommenden mit einem Massaker, das sich vom Ge- 
danken an die Befreiung nicht durchdringen ließ." 
(1,714) 

Diese Erkenntnis, die Aneignung des Kunstwerks, 
die Lehren, die aus der Geschichte gezogen werden, 
werden an die Realität der damaligen Klassenaus- 
einandersetzungen verwiesen. Die Realität wird 
praktisch zum Prüfstein für die Brauchbarkeit und 
Richtigkeit der gewonnenen Erkenntnisse: "... und 
das taktfeste Schmettern nagelbeschlagner Stiefel 
(fordert) eine Umstellung unsrer Orientierung, 


eine neue Positionsangabe." (I, 15) 


Die von Weiss geleistete Interpretation des Per- 
gamon-Altars vollzieht sich auf dem Fundament einer 
historisch-materialistischen Kunst- und Geschichts- 
theorie. Die Grundmomente dieser Kunst- und Ge- 
schichtstheorie werden an der Pergamon-Interpre- 
tation paradigmatisch entwickelt. Die wichtigsten 
Begrifflichkeiten dieser Theorie sollen im folgen- 
den anhand der entwickeltsten marxistischen Posi- 
tion, nämlich anhand Benjamins "Geschichtsphiloso- 
phischen Thesen" (2) und seinem Aufsatz "Eduard 
Fuchs, der Sammler und der Historiker" (3) darge- 
stellt werden. Mit diesen Begrifflichkeiten soll 
hier Weiss' Vorgehen noch einmal zusammengefaßt 
werden. 

Kunst entsteht in einer bestimmten gesellschaft- 
lichen Realität, die durch das Kräfteverhältnis 
von Oben und Unten bestimmt ist. Diese Realität ist 
Grundlage für die Entstehung des entsprechenden 
Kunstwerks. Das Kunstwerk ist eine Widerspiege- 
lung dieser Realität, gleichzeitig aber selbst ein 
Stück eigener neuer Realität. Denn es ist eine 
Widerspiegelung im Herrschaftsinteresse.Gerade in 
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dem Verhältnis,wie Realität in der Kunst wieder- 
kehrt, in den Verzerrungen, Brechungen, Mytholo- 
gisierungen, zeigt sich das Wirken gesellschaft- 
licher Widersprüche. 

Weiss geht von einem bestimmten Kunstwerk, hier 
dem Pergamon-Fries, aus und versucht,darin Geschich- 
te und ihre Widersprüche zu rekonstruieren. 

Wie in seiner Art der Widerspiegelung ist das Kunst- 
werk also auf allen Ebenen, in den Bedingungen seiner 
Entstehung, seiner Vorgeschichte, in seiner zeit- 
genössischen Wirkungsweise, in den Bildungsvoraus- 
setzungen seiner Rezipienten, in seiner Nachge- 
schichte bis hin zur heutigen Rezeption, geprägt 
durch und Ausdruck von dem Wirksamwerden gesell- 
schaftlicher Widersprüche. 

Dies ist es gerade, was Weiss in seiner Pergamon- 
Interpretation zu fassen versucht. Haug charakte- 
risiert den Weiss'schen Umgang mit Kunstwerken 

sehr treffend: "Die Arbeiter, deren kulturelle 
Aneignung Weiss gestaltet, treten dadurch ein in 
die allgemeine Geschichte der Klassenkämpfe, er- 
kennen Ihresgleichen am Werk in den '"Kunstproduk- 
ten', die zugleich Werke der Reproduktion der Un- 
terdrückung sind. Diese sind nicht einfach '"Güter', 
sondern verdichtete Gegensätze." (4) 

"Verdichtete Gegensätze" meint aber auch, daß die 
so betrachteten Kunstwerke"... ihre Vor- wie ih- 

re Nachgeschichte - eine Nachgeschichte, kraft 
deren auch ihre Vorgeschichte als im ständigem 
Wandel begriffen wird", integrieren. (5) 

Vor- und Nachgeschichte sind organische Bestand- 
teile der Realität des Kunstwerks. Sie sind "... 
Bestandteil der Wirkung (...), die das Kunstwerk 
heute auf uns selber hat und die auf der Begegnung 
nicht allein mit ihm, sondern mit der Geschichte 
beruht." (6) 

Diese Auffassung des Kunstwerks setzt voraus, daß 
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man Kunst nicht in der Abfolge des Geschichtsver- 
laufs betrachtet, sondern, wie es Benjamin formu- 
lierte, das "Kontinuum der Geschichte" aufsprengt 
(7), eine bestimmte Epoche aus dem homogenen Ver- 
lauf der Geschichte heraussprengt, so ein bestimm- 
tes Leben aus der Epoche, so ein bestimmtes Werk 
aus dem Lebenswerk. Das Ergebnis davon ist, daß 
man Geschichte in geronnenem Zustand vor sich hat, 
daß man im Werk das Lebenswerk, im Lebenswerk die 
Epoche und in der Epoche den gesamten Geschichts- 
verlauf erkennt. (8) 

Das ist es, was Haug "verdichtete Gegensätze" nann- 
te. Faßt man das Kunstwerk so auf, dann wird deut- 
lich, daß es ein auf allen Ebenen, der Vorgeschich- 
te wie der Nachgeschichte, Umkämpftes ist und der 
Kampf darum noch andauert. 

Ein Kunstwerk, aufgefaßt als "'verdichteter Gegen- 
satz' ist folglich nie vollständig determiniert 
durch die Interessen der Herrschenden, sondern be- 
inhaltet auch Momente der Gegenkraft der Unter- 
drückten, des Aufstands. 

Deshalb kann man analog zu Benjamins These: "Es 

ist niemals ein Dokument der Kultur, ohne zugleich 
ein solches der Barbarei zu sein. Und wie es selbst 
nicht frei ist von Barbarei, so ist es auch der 
Prozeß der Überlieferung nicht, in der es von dem 
einen an den anderen gefallen 'ist," (9)... formulie- 
ren: Es ist niemals ein Dokument der Kultur, ohne 
gleichzeitig ein Dokument des Widerstands (zumin- 
dest der Möglichkeit des Widerstands) zu sein, und. 
der Prozeß der Überlieferung wird nicht frei sein 
von Widerstand gegen die herrschende Kulturaneig- 


nung. 


Weiss zeigt dies am Beispiel des Pergamon-Altars; 
er zeigt ihn sowohl als Dokument der Barbarei, wie 
auch als Dokument des Widerstands. Er bezeichnet 
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dieses als den Zwiespalt des Kunstwerks. Dieses 
Wort ist praktisch bei ihm als Rubrik gesetzt und 
durchzieht die gesamten drei Bände der "Ästhetik 
des Widerstands”. Dieser 'Zwiespalt' ist für Weiss 
der Reiz an der Kunst. (Er wird später noch wich- 
tig werden für die Position Weiss' gegenüber dem 
Erbe, die an anderem Ort noch untersucht werden soll.) 
Um die ..omente des Widerstands in einem Moment 
der Kultur herauszuarbeiten ist es notwendig, es 
"gegen den Strich zu bürsten". (10) "Gegen den 
Strich bürsten" macht es möglich, die Unterdrük- 
kungsintention des Kunstwerks zu unterlaufen, die 
Kunst wieder auf die Füße zu stellen, sie in den 
Dienst der notwendig an der Veränderung der Reali- 
tät Interessierten, in den Dienst der Unterdrück- 
ten zu stellen. 
Dies setzt voraus, daß die kämpfende unterdrückte 
Klasse selbst als das Subjekt historischer Erkennt- 
nis erkannt wird. (11) Aufgabe der 'kämpfenden 
unterdrückten Klasse' ist es, "... der kritischen 
Konstellation bewußt zu weren, in der gerade die- 
ses Fragment der Vergangenheit mit gerade dieser 
Gegenwart sich befindet." (12) Konkret heißt das, 
die geschichtliche Situation in bezug zu den ge- 
genwärtigen Kämpfen zu setzen, in der Vergangen- 
heit das Wirken der Unterdrückten zu erkennen, 
und daraus "einen Funken Hoffnung" (13) für den 
weiteren Kampf zu schlagen, "...sich einer Erin- 
nerung zu bemächtigen, wie sie im Augenblick einer 
Gefahr aufblitzt." (14) 
In unserem konkreten Fall heißt das, im Pergamon- 
Altar, einem Monumentalwerk der Verherrlichung der 
Herrschenden, den Widerstand der Niedergezwunge- 
nen zu erkennen und daraus Hoffnung zu gewinnen 
für den Kampf gegen die monumentale Bedrohung durch 
den Faschismus. 


Durch das Behandeln gegen den Strich muß in dem Ver- 


HZIR 


gangenen die Möglichkeit der Veränderbarkeit, die 
Möglichkeit eines anderen Verlaufs erfaßt werden, 
um dadurch die Möglichkeit der Veränderung der Ge- 
genwart zu erkennen. "... das gesellschaftliche 
system kann nicht dargestellt werden, ohne daß 
man ein anderes sieht. und ich kann nicht nur vom 
heute aus schreiben, sondern ich muß sogar für 
die damalige zeit den anderen weg als einen mög- 
lichen sehen." (15) Diese Bestimmung Brechts, ge- 
münzt auf dessen Kunstproduktion, gilt hier glei- 
chermaßenfür die Weiss'sche Methode der Rezeption. 
Weiss geht es darum, die Vergangenheit zu er- 
kämpfen, in ihr die Tradition aufzuspüren, in die 
der heutige Kampf der unterdrückten Klasse zu stel- 
len ist, und, dadurch einen Blick für die Perspek- 
tiven der Zukunft zu gewinnen, eine mögliche Utopie 
zu entwickeln. Dementsprechend ist für Weiss die 
Gesamtkunst unser Erinnern. (16) Hier wird deutlich, 
wie eng Kunst und Geschichte zusammenliegen. In der 
Kunst und in der Geschichte wird versucht, diese Tra- 
dition aufzufinden. "Deshalb spielt Kunst eine der- 
artige Rolle, weil sie eigentlich das einzig Besteh- 
ende neben den Aufständen und Kämpfen, die immer 
wieder stattgefunden haben, ist." (17) 
Für die direkte Geschichtsschreibung gilt ähnli- 
ches wie für die Kunstwerke. Auch sie muß gegen den 
Strich behandelt werden, damit sie tatsächlich 
brauchbar wird für das historische "Erinnern! an 
die vergangenen Kämpfe. Dies wird deutlich an fol- 
gender Passage: "...was wir festhalten wollten, war 
bereits von einem dichten Gewebe lügenhafter Ge- 
schichtsschreibung umhüllt, die Vorgänge standen 
im Begriff, zwischen Mythen unterzugehen, und es 
galt dies für beide Seiten, die unsre und die des 
Gegners." (2, 151) 
Es geht Weiss um die oben beschriebene "Erinnerung' 
und um den Kampf um die Freilegung dieser Erinnerung, 
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um die Aufhebung der Ausgeschlossenheit der Unter- 
drückten von den kulturellen Gütern, die Träger die- 
ser "Erinnerung'sind. Es geht ihm um die Heraus- 
bildung eines historischen Bewußtseins (Bewußtwerd- 
ung) der Arbeiterklasse. 


In der beschriebenen Eingangspassage wird diese The- 
menstellung entfaltet und das grundlegende Instru- 
mentarium entwickelt. Es wird andeutungsweise klar, 
was ein Begriff der "Ästhetik des Widerstands" 
meint und es wird angedeutet, wie zu ihm zu gelan- 
gen ist. Der Pergamon-Altar-Fries wird gefaßt als 
Kunstwerk und als ein Stück Geschichtsschreibung, 
als ein "erinnern"; Heilmann,Coppi und das "Ich" 
werden gezeigt als Mitglieder der 'kämpfenden un- 
terdrückten Klasse', in der Situation der Bedrohung 
durch ihren größten Feind, den Faschismus. Ihre 
Aufgabe ist es, sich dieser Erinnerung zu bemäch- 
tigen, die Schranken, die zwischen ihnen und der 
Brinnerung liegen, zu überwinden. 

Das ist Thema der "Ästhetik des Widerstands", und 

an diesem Thema muß sich auch eine Untersuchung 
orientieren, die versuchen will, die Totalität 

des Weiss'schen Romanwerks zu fassen. Es muß ver- 
sucht werden, gerade die Kategorie des 'Erinnerns' 
in ihrem utopischen Gehalt zu begreifen. 
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4. Die "Ästhetik des Widerstands" als Beitrag zu 
einer Geschichtsschreibung des Widerstands 


4.1. Fluchtpunkt der Geschichtsschreibung 


"Die Geschichte ist Gegenstand einer Konstruk- 
tion, deren Ort nicht die homogene und leere Zeit, 
sondern die von 'Jetztzeit' erfüllte bildet. (1) 
Diese Formulierung von Benjamin gilt gleichermaßen 
für Weiss. Weiss geht aus von der 'Jetztzeit', in der 
die Ergebnisse der Geschichte zum Tragen kommen, und 
versucht,von dort aus die Geschichte zu ergründen. 
In der Schlußpassage der "Ästhetik des Widerstands" 
formuliert er: " Der Sinn meines langen Wartens 
aber würde ja sein, von den künftigen Einsichten her 
das Frühre zu klären, und vielleicht wäre es dann 
nicht einmal so wichtig, das damalige Ich zu ver- 
stehn, sondern dem der sich besinnt, näher zu 
sein". (III, 261) Diese Formulierung deutet an, 
wie Weiss vorgeht. Es geht ihm darum, durch Be- 
nennung der Folgen, Einsichten, Erfahrungen die 
Möglichkeit zu schaffen, das Vergangene selbst zu 
verstehen und. zu beurteilen und dadurch wiederum '® 
die heutige Situation zu verstehen, das Weiter- 
wirken der Geschichte in ihr zu erkennen und Mög- 
lichkeit zu Alternative zu sehen, Perspektiven zu 


entwickeln. 


Weiss bestimmt die 'Jetztzeit' am Ende andeutungs- 
weise im Konjunktiv Futur I. "Immer wieder, wenn 
ich versuchen würde, etwas von der Zeit, die mit 
dem Mai Fünfundvierzig beendet wurde, zu schildern, 
würden sich mir die Folgen aufdrängen. Über die 
Erfahrungen, die durchsetzt waren von Tod, wür- 
de sich die grell kolorierte, längst wieder von 
Eolter, Brandschatzung und Mord gefüllte Zukunft 
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legen". (III, 265) Hier wird deutlich, wie Weiss 
die Relevanz seiner Geschichtsschreibung sieht. 
Er sieht die Aufspaltung der Welt in zwei Blöcke 
als Folge des Zweiten Weltkriegs, und als Folge 
der gescheiterten Politik der Arbeiterbewegung: 
"Die verhaßten Begriffe eines Westens und eines 
Ostens würden uns aufgezwungen werden..." (III, 
263) 
Die heutige politische Konstellation wird gera- 
de durch diese Spaltung bestimmt. Die Auswirkun- 
gen dieser Spaltung sind der Fluchtpunkt der 
Weiss'schen Geschichtsschreibung der Arbeiterbewe- 
gung. Die Auswirkungen benennt Weiss folgendermas- 
sen: " Nicht von unten, vom Willen der geprüften 
Menschen her, sondern von oben, von den. Zentra- 
len der mächtigen Sieger, würde die Entwicklung 
bestimmt werden " (III, 263); "Mit diesem neuen 
Urknall (gemeint ist die Zündung der ersten Atom- 
bombe; K.J.) errichteten die Vereinigten Staaten 
von Amerika ihr Weltreich. Unendliche Entbehrun - 
| gen würde es dem Sozialismus kosten, den militä- 
| A345 rischen Vorsprung des Kapitals einzuholen". (III, 
ı 264) Es wird versucht, die Wurzeln der heutigen 
| Situation, die bestimmt ist dadurch, daß der So- 

| zialismus mit dem Kapitalismus konkurieren muß, 

\ daß um die Wette gerüstet wird etc., zu erkennen 

\ in einer Bruchstelle der Geschichte, an der die 
| \ Chance Air esnenlneübedinnibestanden hat. 
Durch diese Herangehensweise an Geschichte wird 


© 


deutlich, warum Weiss als ein Hauptmotivationsmo- 
ment für die "Ästhetik des Widerstands" Vietnam 
nennt, obwohl Vietnam in der"Ästhetik des Wider- 
stands" überhaupt nicht erwähnt wird. (2) Es geht 
ihm darum, wie eine historische Konstellation zu- 
stande kommen konnte, in der Vietnam möglich ist. 
Weiss geht also nicht von zwei gleichwertig neben- 
einanderstehenden Blöcken aus; er benennt die Seite, 


von der die Gewalt ausgeht ("... die Zerstörungs- 
wut aber speichert sich dort auf, wo sich Amerika 
unter demokratischem Schein etabliert hatte." (III, 
263) und zeigt die Auswirkungen auf das Lager des 
Sozialismus, die Verunstaltungen etc., die daraus 
resultieren. 

Dieser Situation der Spaltung entspricht die Situa- 
tion der Geschichtsschreibung als Siegergeschichts- 
schreibung, die die jeweilige Form der Herrschaft 
zu legitimieren hat. Für die heutige Geschichts- 
schreibung gilt, was Weiss im Zusammenhang mit der 
Geschichte Pergamons schreibt: "... sie, die uns das 
Bild der Welt überliefertten, standen immer auf sei- 
ten derer, die die Regeln der Welt bestimmen." 
(223) 

Für die heutige Situation sieht das so aus, daß von 
seiten der herrschenden Geschichtsschreibung ver- 
sucht wird, den sozialistischen Widerstand, getragen 
von der Organisation der Arbeiterbewegung, totzuschwei- 
gen und "die Opposition gegen Hitler als Verdienst 
bürgerlicher Gruppen darzustellen." (3) Das geht 
derzeit soweit, daß Vertretern der VVN, die selbst 
als Angehörige der Arbeiterbewegung im Kampf ge- 

gen den Faschismus standen, verboten wird, in Schu- 
len über ihre Erfahrungen zu berichten. 

Die Geschichtsschreibung der Linken, derjenigen, 

die in der Tradition des Widerstands stehen, ist 
geprägt durch die Spaltungen, die Weiss gerade be- 
schreibt. "Das führt dazu, daß jede Partei und je- 
de Zwischengruppe ihre eigenen Fehler verhüllt 

und die Leistungen der Gegenpartei im Widerstand 
verschweigt, oder zu schmälern versucht, daß vie- 

le - sogar manche, die von den Nationalsozialisten 
ermordet worden sind - von den Historikern zu Nicht- 
personen gemacht wurden, wenn sie nicht in die be- 


absichtigten Traditionslegenden paßten." (4) 
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Abendroth bezieht dies sowohl auf die sozialdemo- 
kratische, wie die Geschichtsschreibung der SED, 
verzeichnet aber neuere Ansätze, die versuchen, dies 
aufzubrechen und zu einer objektivierenden Geschichts- 
darstellung zu gelange. Haug geht sogar soweit 

zu sagen: "Ich kenne keine Geschichte der Arbei- 
terbewegung, die brauchbar ist." (5) 

Dies ist der Punkt, an dem die Geschichtsschreibung von 
von Weiss einsetzt. Die geschilderte Situation ist 


Ausgangspunkt und Fluchtpunkt der "Ästhetik des Wi- 
derstands". 


4.2. Blickwinkel 


Im folgenden soll versucht werden, die Konstruk- 
tionsprinzipien, die für die Weiss'sche Methode 
der Geschichtsschreibung bestimmend sind, heraus- 


zuarbeiten. 


4.2.1. Parteilichkeit 


Die Geschichtsschreibung Weiss' ist parteilich, 
grenzt sich jedoch scharf gegenüber einer Partei- 
geschichtsschreibung ab. Weiss definiert sich als 
Kommunist, er war Mitglied der Kommunistischen 
Partei Schwedens, dadurch bestimmt sich der Stand- 
ort seiner Parteilichkeit. Kommunist zu sein be- 
deutet für ihn "...zunächst, jeden Gegenstand 
kritisch zu untersuchen und dann seine Lage und 
Bedeutung innerhalb gewisser Zusammenhänge zu be- 
stimmen. Nichts als gegeben anzusehen -" (6) 
Marxismus ist für ihn " die Wissenschaft der Kri- 
tik", Aufgabe eines Marxisten ist es "...nichts 
als fertig ansehen, alles infrage stellen." (7) 
Weiss versucht den Geschichtsverlauf in seiner 
ganzen Widersprüchlichkeit darzustellen, ihm die 


Geradlinigkeit | zu nehmen, gemachte Fehler aufzu- 
che beinhalkstr ist oberstes Kriterium für Par- 
teilichkeit. az 
Im Roman selbst läßt Weiss Grieg die für eine 
marxistische Geschichtsschreibung bedeutenden im 
Widerstreit stehenden Momente bestimmen: "... viel- 
mehr will ich die Frage stellen, welchen Radius 
wir um ein Geschehnis zu ziehn vermögen, ob wir 
uns nur an den Kreis halten können, in dem wir den 
gegenwärtigen Rücksichten gerecht werden und den 
Parolen des Augenblicks entsprechen oder ob wir 


se 


Vorzudringen wagen zu einem unbequemen Überblick, der 
voller Gegensätze ist, in diesen Gegensätzen aber ein 
Bild von größerer Gültigkeit birgt." (I,278)," Heute 
befinden wir uns immermehr vor der Frage, wie weit wir 
bereit sind, unsre Entdeckungen taktischen Direktiven 
unterzuordnen".(I,277) 

Die Position Weiss’ist klar. Er hat sich für eine 
rückhaltlose Offenheit entschieden. Der taktische 
Umgang mit Wahrheit ist ihm fremd."... die Ästhtik 
des Widerstands stellt Geschichte dar und kritisiert 
darin fundamental den Modus sozialistischer Ge- 
schichtsschreibung zur Zeit des Faschismus." (8) 

Diese Kritik der sozialistischen Geschichtsschrei- 
ung ,„ vor allem der der DR, ist gerade begründet 

in deren Unterordnung unter Direktiven, unter Tages- 
politik,etc..Er nennt sie unmaterialistisch. In den 
Notizbüchern schreibt Weiss:"Unmöglich, daß Sozial- 
isten,die ein wissenschaftliches Denken fordern, 

sich zufriedengeben mit einer Geschichtsschreibung, 
die von Anfang bis Ende gefälscht ist."(9) Hier wird 
die Kritik in ihrer schärfsten Form ausgedrückt. 

Für Weiss bedeutet selbst diese Schärfe der Kritik 
kein Preisgeben der Parteilichkeit, sondern gerade 

ein Aufrechterhalten. Er unternimmt "eine marxistische 
Vergangenheitsbewältigung (...),‚rücksichtslos kritisch 
gegen uns selbst(...),ohne das sozialistische Pro- 
jJekt preiszugeben." (10) Die Linke, die Sozialisten, 
die Kommunisten sind seine Adressaten, an sie rich- 
tet sich seine Kritik. " Man muß vor allem die Fehler 
derjenigen kritisieren, auf deren Seite man steht, 

die man in Schutz nimmt."(11) An sie richtet sich auch 
seine,der legitimatorischen Geschichtsschreibung 
entgegengesetzte ‚"Erinnerungsarbeit" (12) 

Weiss unterscheidet zwischen einer zeitgenössischen 
Geschichtsschreibung, die selbst noch in dem Ge- 
schehen befangen ist,der er Schwierigkeiten ein- 


räumt,zwischen tagespolitischen Parolen, gegen- 


er 
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wärtiger Rücksichtnahme und bestimmten Taktiken 
die Objektivität zu wahren(13) und der Geschichts- 
schreibung mit zeitlichem Abstand, von der er rück- 
sichtslose Klärung , vollstandige Objektivität er- 
wartet. Er fühlt sich, wie Grieg es im ersten Band 
formuliert, in den"...Drang versetzt, nicht für un- 
sre Zeit,sondern auch für eine Epoche zu schreiben, 
in der das Wahrheitsbedürfnis alles jetzt Zurecht- 
gelegte durchbrechen wird." (I;279) 

Diese "Epoche" hält Weiss für angebrochen, für diese 
"Epoche" schreibt er. Indem er dieses Wahrheits- 
bedürfnis aufgreift, es entwickelt und befördert 
und indem er ihm entspricht, zeigt sich seine Par- 
teilichkeit.In diesem Sinne hat die’Ästhetik des 


Widerstands’ unter Umständen Signalwirkung. 


4.2.2 Geschichte von unten 


Abendroth schreibt in seinem Buch "Ein Leben in 
der Arbeiterbewegung" :"In Wirklichkeit sind ja die 
Darstellungen von bürgerlichen Historikern und 
die selbstbestätigenden Parteilegenden der ver- 
schiedenen Kommunistischen Parteien nur zwei Seiten 
derselben Medaille: Sie gehen alle an der Realität 
vorbei, weil sie immer nur vom Standpunkt der 
Spitzenfunktionäre ausgehen,nie aber die Basis 
analysieren." (14) Er leitet davon ab, daß es 
darauf ankommt,das "Empfinden und Geschick des 
kleinen Funktionärs, “unten”", von dem kaum etwas 
in den offiziellen Parteigeschichten steht ,dar- 
zustellen und entsprechend zu gewichten (15). 

Das aber ist gerade die Perspektive, die die 
Helden des Romanwerks haben, "sie haben die Per- 
spektive von innen-unten". (16) Sie sina'uhten” 


aufgrund ihrer sozialen Stellung,in ihrem Aus- 
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dadurch die Perspektive von unten erhält. 
Dadurch wird in der Form des Romans vorweg- 
genommen, was in der Realität noch eingeholt 
werden muß und was als Ziel formuliert ist. | 
Diese Vorwegnahme macht durch ihre Beispiel- 
haftigkeit, aber auch in gewissem Sinne durch 
ihren utopischen Charakter, Mut, und zeigt, 
daß es möglich ist, daß Geschichte "von unten” 


von Personen "von unten’geschrieben werden kann. 


As 243% Alltäglichkeit 


Der Perspektive einer Geschichte "von unten' 
entspricht das Prinzip, den Kampf der Unteren 

in seiner Alltäglichkeit darzustellen. Die Ge- 
staltung dieser Alltäglichkeit spielt in der 
"Ästhetik des Widerstands" eine zentrale Rolle. 
Weiss schreibt die Geschichte der alltäglichen, 
mühevollen Kleinarbeit des Widerstands, über die 
es bisher kaum ein Dokument gibt, die in der 
Geschichtsschreibung weitgehend unerwähnt bleibt. 
Für Weiss ist dies der eigentliche Widerstand: er 
schreibt: "Aber es hatte sich nie etwas andres 
finden lassen als diese Alltäglichkeiten, dieses 
gewähnliche Noch am Leben Sein, irgendeine Bahn- 
fahrt, irgendein Zettelaustragen, vielleicht auch 
nur dieses Liegen im Versteck." (III, 230) 

Weiss beschreibt jedoch zwei Arten des Alltags, 
den zermürbenden, niederhaltenden, den immer wie- 
der in die Grenzen verweisenden Alltag, und den 
Alltag des Widerstands, der Grenzen sprengt, der 
Alltag der Bildungs- und Kulturaneignung, der 
illegalen politischen Arbeit. Er schildert den 
Alltag der Fabrikarbeit, der Wohnverhältnisse, 
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des kulturellen Ausgesperrtseins. Um dem gerecht 
zu werden,beschreibt Weiss bis ins Detail genau 
Wohnungen, Gegenstände, Arbeitsvorgänge,etc.. 
Im ersten Band beschreibt er in dieser Detail- 
treue die Küche :"... die Linoleummatte(...), mit 
den ausgetretnen Pfaden,die zum Herd, zum Ausguß, 
zur Tür des Nebenzimmers führten..." (I,88) Diese 
Formulierung ist Beispiel für die einengenden und 
erdrückenden Momente des Alltags, aber gerade in 
dieser proletarischen Küche werden diese Momente 
konfrontiert mit Aufbegehren , mit dem Sich-nicht- 
mehr zufrieden geben. Diesen Einengungen wird das 
beharrliche, zähe, alltägliche Aufbegehren, das 
Lesen, die Diskussionen, der Besuch der Abend- 
schule, das Flugblattverteilen gegenüber gestellt, 
was gerade diesen Bedingungen zum Trotz geschieht. 
Diese Alltäglichkeiten werden praktisch der 
Politik, die durch Intrigen von oben bestimmt ist, 
entgegengestellt.In ihnen sieht Weiss die potentielle 
Kraft zu einer Veränderung liegen. 
Im Spanienteil wird Weiss diesem Ansatz der Alltäg- 
lichkeit gerecht, indem er die Handlung nicht direkt 
an die Front,sondern in ein Rekonvaleszentenheim 
hinter der Front verlegt. In einer Situation, in 
der gerade wieder diese Alltäglichkeiten im Vorder- 
grund stehen- beschrieben wird die Beschaffung von 
Nahrungsmitteln, die Reinigung des Heims von Kaker- 
laken- läßt Weiss das "Ich"sagen:"Von hier aus 
(...) müßte dieser Kriey einmal beschrieben werden." 
(I,270) Das ist die Perspektive des Romans. 
In diesem alltäglichen Kampf sieht Weiss den eigent- 
lichen Heroismus des Widerstands:"...die falsche 
Vorstellung, was Heldentum ist.Die unsäglichen all- 
täglichen Müher,zu schlichten, anzukämpfen gegen 
Korruption, zu trösten, das Wichtigste zu organi- 
sieren, sich gegen Intrigen zu wenden usw."(18) 


Weiss konzipiert bei der Darstellung des Alltags 
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seiner Romanfiguren drei Ebenen, die er für bestin- 
mend hält, nämlich die Arbeit, die Weiterbildung, 
die Illegalität. (19) 

Unter dem Gesichtspunkt der Alltäglichkeit kommt 
der Gestaltung der Frauenfiguren eine besondere Be- 
deutung bei. Ihr Beitrag zum Widerstand, der sonst 
in den Geschichtsbüchern meist vergessen wird, weil 
sie selten leitende Positionen hatten, wird hier in 
der entsprechenden Ausführlichkeit dargestellt 
(Marcauer, Rosalinde Ossietzrky, Karin Boye, Bischoff, 
die Mutter, u.a.). 

Diese alltägliche Widerstandsarbeit der Frauen wird 
gerade den Intrigen, Konkurrenzkämpfen der Männer 
gegenübergestellt. 

Der von Weiss gestaltete Alltag entspricht wohl nicht 
vollständig dem real-empirischen Alltag eines Arbei- 
ters oder Exilanten im Faschismus. Gerade in dieser 
Differenz kommt ein Stück Utopie zum Audruck. Weiss 
zeigt durch die Vorführung eines Beispiels, unter 
extremen Bedingungen, die Möglichkeit dessen, was 
als Ziel zu formulieren ist: die Einheit von Alltag 
und Widerstand klassenbewußter Arbeiter. 


4.2.4. Einheit 


"Das Ausfechten von Gegensätzen, Widersprüchen war 
es gewesen, was zum Gemeinsamen zwischen uns geführt 
hatte. Ablehnungen, Schwierigkeiten hatte es gegeben, 
und immer wieder das Bestreben, mit These und Anti- 
these einen für beide gültigen Zustand zu erreichen. 
So wie Divergenzen, Konflikte neue Vorstellungen 
entstehn ließen, so entstand jede Handlung aus dem 
Zusammenprall von Antagonismen. Die Einsicht und 
Artikulation dieser Vorgänge, machte das Zusammenle- 
ben, die gegenseitige Würdigung möglich." (I126 f) 


auge 


Diese Passage im ersten Band, die das Resümee der 
Diskussion zwischen dem sozialdemokratischen Vater 
und dem der Kommunistischen Partei nahestehenden 
"Ich" bildet, steht praktisch exemplarisch für das, 
was der Begriffder Einheit bei Weiss meint. Er geht 
davon aus, daß zwischen den verschiedenen widerstrei- 
tenden Gruppen innerhalb der Arbeiterbewegung durch 
die gemeinsame soziale Lage, durch gemeinsame Erfah- 
rung die Grundlage für eine Einheit gegeben ist: 
"Bei unserm Kampf um eine Arbeiterregierung, sagte 
mein Vater, sahn wir in der Parteizugehörigkeit noch 
nichts Striktes, Gebundnes, das Feld der Theorien 
und Aktionen war offen für uns, was Unterlage für 
Diskussionen, wir teilten Grundsätze miteinander, 
die sich nicht trüben ließen durch verschiedenar- 
tige Detailauffassungen." (I, 108 £) 

Dies ist die Voraussetzung, von der Weiss' Diskussion 
um eine Einheitsfront innerhalb der Arbeiterbewegung ausgeht. 
Die Formulierung des Vaters trifft zu für die Zeit 
bis zur Novemberrevolution, vielleicht in einigen, 
wenigen Phasen der Weimarer Republik, dann aller- 
dings waren es mehr als Detailauffassungen, was die 
Parteien trennte. 

Hier wird wieder das Prinzip der'Geschichte von un- 
ten! bedeutend, in der Situation, in der die Spal- 
tung, deren Entwicklung innerhalb des Romans ver- 
folgt wird, so weit vorangetrieben ist, daß zwi- 
schen den Führungen zwischen den Parteien keine 
offene, Gegensätze geltend lassende, Diskussion 

um eine Einheit mehr möglich war, ist gerade die Vor- 
aussetzung für die Diskussion der Parteimitglieder 
unten. Während der gesamten Weimarer Republik und 
während des Faschismus gab es gemeinsame Diskussio- 
nen und Aktionen der unteren Parteigruppierungen. 
Dies ist der Punkt, an dem Weiss einsetzt: "... 

tief unten war die Solidarität intakt, tief unten 


..." (II, 129), "...diese Übereinstimmung zwischen 


Br 


Pag 


denen,die aus den gleichen Tiefen kommen..." (III, 
61). Diese partielle Einheit "unten! ist die Vor- 
aussetzung einer möglichen Einheit überhaupt, auf 
sie baut sich die gesamte Diskussion um Einheit in 
der "Ästhetik des Widerstands" auf. Weiss faßt Ein- 
heit nicht als platten Zusammenschluß auf, sondern’ 
entwickelt, daß gerade aus der offenen Diskussion 
widersprüchlicher Positionen heraus eine neue ge- 
meinsame Vorgehensweise entstehen muß.Er sieht dies 
als einzige Möglichkeit und er führt dies vor, in- 
dem er gerade die Widersprüche immer wieder in der 
Diskussion zusammenführt, indem er nicht die Gegensätze 
unter den Teppich kehrt, sondern gerade die Bruch- 
stellen, an denen sich die Spaltungen entzündet ha- 
ben, wiederaufgreift und in der Diskussion neuen 
Bewertungen unterwirft. Dadurch wird deutlich, wel- 
che Möglichkeiten und Chancen es gegeben hätte, wä- 
re eine Einheit zustande gekommen; und in seiner 
'Hadeswanderung' zeigt Weiss in aller Eindringlich- 
keit die Ergebnisse der Niederlage der Arbeiterbe- 
wegung, die eine Einheit, als sie primäre Notwendig- 
keit zur Verhinderung des Faschismus war, nicht zu- 
stande brachte. Doch selbst die Schilderung dieses 
Scheiterns enthält gerade dadurch, daß die gegen- 
strebenden Tendenzen an der Basis der Parteien ge- 
zeigt werden, die Utopie einer möglichen Einheit 
der heutigen Linken. Weiss deutet in seiner scho- 


nungslos offenen Diskussion einen möglichen Weg da- 
hin an. 
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4.2.5. Geschichtsbewußtsein und Utopie 


Geschichtsbewußtsein bei Weiss meint das Verständ- 
nis der Geschichte als Geschichte der Klassenkämpfe. 
Weiss stellt den Kampf der Arbeiterbewegung als die 
Fortsetzung der historischen Kämpfe der Unterdrück- 
ten seit Urzeiten dar. Der Aufstand des Aristonikos 
in Pergamon (Vgl. I, 49) steht in der gleichen Tra- 
dition wie die heutige Auseinandersetzung. Deut- 
lich wird diese Verknüpfung z.B. in der folgenden 
Formulierung: "Mit Steinen nur (...) können sie 
(die Unterdrückten von Pergamon;,K.J.) sich wehren 
(...) preisgegeben den Wasserkanonen, Gasgranaten 
und Maschinengewehren." (I. 53) 

Was Geschichtsbewußsein und Utopie bedeutet, wird 
vielleicht deutlich, wenn man folgende Aussage Ben- 
jJamins hinzuzieht. "Die Tradition der Unterdrückten 
belehrt uns darüber, daß der "Ausnahmezustand' in 
dem wir leben, die Regel ist. Wir müssen zu einem 
Begriff der Geschichte kommen, der dem entspricht. 
Dann wird uns als unsere Aufgabe die Herbeiführung 
des wirklichen Ausnahmezustands vor Augen stehen; 
und dadurch wird unsere Position gegen den Faschis- 
mus sich verbessern."(20) Diese Formulierung 
scheint direkt auf die "Ästhetik des Widerstands" 
zugeschnitten zu sein, sie macht deutlich, wie Weiss 
historische Erkenntnisse auf gegenseitige Auseinan- 
dersetzung bezieht und deutet an, wie daraus eine 
Hoffnung für die Zukunft gewonnen werden kann. 
Krenzlin bezeichnet dies als "...die intensive 
Befragung einer politisch-kulturellen Situation auf 
ihre zukunftsträchtigen Elemente oder wie man viel- 
leicht etwas zugespitzt formulieren darf: das Be- 
kenntnis zur Utopie als treibendes Moment der Wirk- 
lichkeit selbst. "Und er konstatiert: "Die Hoffnung 
bezieht ihre Kraft aus der nüchternsten Analyse der 


Realität: das Bild der Vergangenheit gerät zur Vision 
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des Möglichen." (21) 

Weiss selbst formuliert in der Schlußpassage: "Wie 
das Vergangne unabänderlich war, würden die Hoff- 
nungen unabänderlich bleiben" und "Die Utopie würde 
notwendig sein." (III, 265) Hier wird deutlich, wo- 
rum es Weiss bei der Beschäftigung mit der Geschich- 
te geht: es geht ihm darum, eine Alternative für 
die Zukunft zu sehen. 

Dementsprechend müßte man die oben angeführte The- 
se Benjamins dahingehend ergänzen, daß sich nicht 
nur die Position gegen den Faschismus, sondern die 
Position der Linken in der heutigen für Gesell- 
schaftsveränderung aussichtslos scheinenden Situation 
dadurch verbessern wird. 

Utopie meint bei ihm "...nicht die Konstruktion 
eines geschloßnen Modells anderer sozialer Welt 

und pures Gegenbild zum Realen, sie meint die Er- 
innerung an das unabänderliche Verlangen nach einem 
Wandel in den Verhältnissen menschlichen Daseins." 
(22) 

Nach diesem "unabänderlichen Verlangen! geht Weiss 
auf die Suche, deshalb wird die Geschichte der Län- 
der, in denen sich das "Ich" des Romans aufhält bis 
in vergangene Jahrhunderte rekonstruiert. ES gilt 
dieses "Verlangen'. aufzuspüren, um daran anknüpfen 
zu können: "Die Verbindung mit denen, die vor uns 

am Werk gewesen waren, war gleichbedeutend mit einer 
Öffnung des Wegs ins Zukünftige." (II, 37) 

Gerade aus dem beschriebenen Zusammenhang von 
Geschichtsbewußtsein und Utopie leitet Schlenstedt 
die Einordnung als Roman als Epocheroman ab: "Es 
ist der Gehalt der Epoche, der im Roman zu Wort 
kommt, und eher als ein historischer Roman könnte 
er daher wohl Epocheroman heißen. Er schließt ein 
den Entwurf der Zukunft." (23) Dies scheint, wenn 
man Kategoriesierungen dieses Romans überhaupt als 
sinnvoll betrachtet, die brauchbarste Einordnung. 
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4.3. Dokument und Fiktion 


Alfred Andersch formuliert für seinen Roman "Win- 
terspelt" programmatisch das Verhältnis von Doku- 
ment und Fiktion: "Geschichte berichtet, wie es ge- 
wesen. Erzählung spielt eine Möglichkeit durch." (24) 
Diese Formulierung kann man für die "Ästhetik des 
Widerstands" ebenso gelten lassen. Wichtig erscheint 
mir die Frage: Was leistet dieses Durchspielen einer 
Möglichkeit als Erkenntnisinstrument von histori- 
schen Zusammenhängen? 
Gerade an dieser Frage muß sich die Legitimität der 
konkreten Verknüpfung von Dokument und Fiktion er- 
weisen. Doch bevor diese Frage nach der Legitimität 
geklärt werden kann, soll ansatzweise rekonstruiert 
werden, in welchen Umfang Weiss dokumentarisches 
Material in seinen Arbeitsprozeß miteinbezieht. 
Weiss betrieb, bevor er überhaupt mit dem Schrei 
ben am Roman begann, über Jahre hinweg intensive 
Quellenstudien. Diese betrieb er schon in den sech- 
ziger Jahren, -also lange bevor er mit dem Schreiben 
an der "Ästhetik des Widerstands" begann. (26) Er 


kennt die Orte, an denen sein Roman spielt: Er rei- 


ste nach Spanien,war in Cueva la Potita und in Denia 
(27), er besuchte wärend seiner Reise nach Vietnam 
Angkor Wat. Jeden Ort, jede Straße, jede Räumlichkeit 
wird mit photografisch genauer Detailtreue beschrie- 
ben. Weiss ist, was die dokumentarische Genauigkeit 
angeht, ein Perfektionist: Jede beschriebene Adresse 
entspricht der tatsächlichen; Rosners Versteck zum 
Beispiel befand sich in der von ihm beschriebenen 
Wohnung. 
_ Weiss recherchiert gewissenhaft über die von ihm 
beschriebenen Personen. "Keine einzige Gestalt kommt 
vor, die nicht ihre Authentizität hat. Soweit die Fi- 


guren, die genannt werden, noch am Leben sind, habe 
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ich sie sehr ausführlich interviewt." (28) Er be- 
treibt breit angelegt, was in neueren wissenschaft- 
lichen Ansätzen "oral history' genannt wird, näm- 
lich den Versich, Geschichte anhand von Gesprächen 
mit Betroffenen zu rekonstruieren. Er führt aus- 
führliche Interviews, die oft tagelang andauern, 

zum Beispiel mit Mewis, Herbert Wehner, Lotte Bi- 
schoff, Rosalinde Ossietzky. Alle beschriebenen 
Personen haben eine größtmögliche Authentizität, sie 
sind jedoch in die Fiktion des Romans eingebunden. 
Er benutzt die Namen, wie er selbst bezeichnet, als 
"Chiffren", d.h. sie werden in den Zusammenhang des 
Romans gestellt und werden Träger bestimmter Positio- 
nen. Am Ende seiner Notizbücher geht Weiss nochmal 
auf diesen Zusammenhang ein: "Zu den Figuren im Buch: 
sie sind historisch, wie auch alle Plätze und Ge- 
schehnisse authentisch sind - und alles wird doch 
frei behandelt, einem Roman gemäß. (...) Und versucht 
habe ich, ihnen nichts anzudichten, was sie nicht 
hätten tun oder sagen können." (29) 

Weiss lebt seine Figuren nach, er versetzt sich in 
sie hinein, er schreibt aus direkter Betroffenheit. 
Die Arbeitsweise Weiss' läßt sich vergleichen mit 
der im Roman beschriebenen Ge&ricaults. Um zu ver- 
deutlichen, was damit gemeint ist, will ich eine 
längere Passage aus den Notizbüchern zitieren: "ich 
bin ein Schizophrener, halte mich seit mehr als 8 

| Jahren aufrecht mit diesem Roman-Leben. Es ist als 
sei das künstlich Erzeugte zu meinem einzigen Le- 
ben geworden, alles was hier vorkommt ist wahr für 
mich. Tatsächlich besitzt dies alles die gleiche 
Wahrheit wie die Erlebnisse der sogenannten Wirk- 
lichkeit - Und was besteht denn für ein Unterschied, 
im Rückblick, zwischen dem Erdachten und dem direkt 
Erfahrenen - in beiden Fällen ist es nicht mehr 
greifbar, läßt sich nicht mehr kontrollieren - 


Reales u(nd) Erdichtetes ist, als Vergangenes von 


AAN 


gleicher Qualität - ich bin überall dort gewesen, 
wo ich mein Ich, im Buch, hinstelle, habe mit allen, 


die ich nenne gesprochen, kenne alle Straßen 

u (nd) Räumlichkeiten - ich schildre mein eignes Le- 
ben, ich kann nicht mehr trennen zw (ischen) Er- 
fundnem u(nd) Authentischem - es ist alles authen- 
tisch (wie im Traum alles authentisch ist) - " (30) 
Dieses Zitat. zeigt, wie intensiv Weiss das Beschrie- 
bene nachempfindet. Wieweit dieses Nachempfinden 

bei ihm geht, wie sehr er selbst in seiner Romanwelt 
steckt, soll anhand der folgenden Notiz, die er bei 
der Arbeit in dem Teil über die Hinrichtung in 
Plötzensee machte, gezeigt werden:"..all das Un- 
menschliche, Unvollstellbare, (...),wie es mir auch 
damals zusetzte, bei der Arbeit an der Ermittlung, 
doch noch schlimmer jetzt, meine eigene Lebenssituat- 
ion mit hineinreißend, mich selber wieder ganz ent- 
wurzelnd, unzugehörig machend. Manchmal schien es 
unmöglich, weiter leben zu können." (31) Dieses Ein- 
fühlen des Autors bis an die Grenzen des Erträgli- 
chen und diese ungeheure Arbeitsleistung des Recher- 
chierens, des Aufarbeitens von Quellenmaterial der 
Gespräche, die Präzision der Faktenwiedergabe ma- 
chen es möglich, daß sich die Fiktion in dieser Wei- 
se an die historische Wahrheit annähert und sie ver- 
ständlich macht, wie dies bei Weiss geschehen ist. 
Ohne dies alles wäre der Anspruch, "Geschichte von 
unten' zu schreiben, für den Intellektuellen Weiss 
tatsächlich, wie Raddatz behauptet, eine "politische 
Anmaßung",. (32) 

Gerade durch die beschriebene Verknüpfung von Doku- 
ment und Fiktion gelingt es ihm, "...das Denken und 
Fühlen derer lebendig zu machen, die die politische 
Arbeit geleistet haben." (33) Dies sieht der Histo- 
riker-Abendroth als die Leistung der "Ästhetik des 
Widerstands, die der Geschichtsschreibung bisher 
versagt geblieben ist: "Für den Historiker mag es 
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grotesk klingen, es eingestehen zu müssen: Hier 
bleibt nur eine Vermittlung übrig, sowohl, um Ge- 
schichte an eine neue Generation weiterzugeben, 

als auch um die historische Wahrheit wirklich voll 
erfassen zu können - das, was er ‘schöne Literatur' 
zu nennen gewohnt ist. " (34) 

Götze führt diesen Gedanken noch weiter aus: "... 
am Wahrheitsgehalt kann überhaupt nur festgehalten 
werden, indem sich die Genauigkeit der Faktenwie- 
dergabe mit dem Erfundenen, Visionären verbindet." 
(35) 

Auf die Formulierung Andersch bezogen kann man für 
Weiss' "Ästhetik des Widerstands" sagen, daß in 
ihrem fiktiven Gehalt nicht nur eine Möglichkeit 
durchspielt, sondern die Vergangenheit durch die 
Verknüpfung von Dokument und Fiktion insgesamt in 
ihrem Wahrheitsgehalt zu erfassen versucht. 


A 


4.4. Montage 


"Die Epoche der Ambivalenz und der Kontroversen. 

Es war unmöglich, eine absolut richtige, zutref- 
fende Ansicht zu haben, man kam der Wahrheit am 
nächsten, wenn man den bestehenden Zwiespalt in die 
Analyse des Sachverhalts miteinbezog. Monolithische 
Haltungen von vorne herein zum Mißglücken verurteilt, 
und wenn sie mit Gewalt aufrecht erhalten werden, 
zeigen sie desto deutlicher das Atavistische ihres 
Charakters." (36) Diesen Anspruch, Wahrheit gerade 
dadurch zu erforschen, daß man eine Situation in 
ihrer Widersprüchlichkeit zeigt, sie von verschie- 
denen Positionen beleuchtet, um sich in deser Ge- 
samtheit der Wahrheit anzunähern, versucht Weiss 
durch das künstlerische Mittel der Montage einzulö- 
sen. Die Montage ist bei ihm die Form, die mono- 
lithischen Haltungen entgegengesetzt ist. 

Dies ist der Punkt, an dem die literarische Form | 
der Montage umschlägt zu einer inhaltlichen Methode, 
an politische Sachverhalte heranzugehen. Hier zeigt 
sich, wie Haug es formuliert, daß in der "Ästhetik 
des Widerstands" "...auf verblüffende Weise A), 
das Literarische das Politische ist." (37) 


Weiss verwendet hauptsächlich drei Methoden der 
Montage, um geschichtliche Zusammenhänge zu ver- 
deutlichen. Die erste könnte man als die histori- 
sche Montage bezeichnen, hier werden bestimmte ,,‚zeit- 
lich auseinanderliegende, historische Ereignisse durch 
die Montage miteinander verknüpft. Beispiel hierfür 
ist die Passage im ersten Band, in der die November- 
revolution, die Februarkämpfe in Bremen konfrontiert 
werden mit dem Treffen Hitlers mit Mussolinis auf 

dem Berliner Maifeld, das praktisch die Vollendung 
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der Achse Deutschland-Italien zur Folge hatte. Hier 
wird das Scheitern der Einheit der Arbeiterbewegung 
aufgezeigt an einer Wurzel der Spaltung und der vollzo- 
genen Einheit der Faschisten gegenüber gestellt. 
("Von Revolution war die Rede auf den Maifeldern, 
von einer italienischen, von einer deutschen Revo- 
lution, und auch ein Zischen klang auf, wie von So- 
zialismus, und dies konnte geschehen, weil sich die 
Arbeiter, Soldaten, Matrosen im November Achtzehn 
hatten betrügen lassen.") (I, 111) 

Durch diese Methode gelingt es Weiss, den beschrie- 
benen Ereignissen eine historische Dimension zu ge- 
ben. 

Die zweite Methode besteht darin, gleichzeitig lau- 
fende, aber räumlich getrennte Ereignisse miteinan- 
der zu verknüpfen. Ich möchte sie als Simultanmnta- 
ge bezeichnen. Beispiel hierfür ist das Nebeneinan- 
dermontieren des Geschehens in Spanien, das zum Zu- 
sammenbrechen der Front der Republikaner führt, und 
des Verlaufs der Moskauer Prozesse. ("Gleichzeitig 
mit den Siegesmeldungen der Falangisten, (2.0, 
drang der Ankläger auf den Widerspenstigen ein...") 
(I, 290) 

Diese Form der Montage fügt dem Beschriebenen eine 
Dimension des Internationalismus hinzu. 

"Die dritte Montageart könnte man als diskursive Me- 
thode bezeichnen. Bei dieser Methode ist der Monta- 
gecharakter nicht direkt sichtbar, ich rechne sie 
jedoch trotzdem der Montageform zu. Sie besteht da’ 
rin, in Widerstreit stehende politische Positionen 
aufeinander treffen zu lassen. Beispiele hierfür 
sind das Aufeinandertreffen von sozialdemokratischen 
Positionen und kommunistischen, wie in der Diskussion 
Rogeby/Ström über die Geschichte der schwedischen 
Arbeiterbewegung, oder die Diskussionen zwischen 
dem Vater und dem "Ich", oder indem Positionen des 
Anarchismus auf kommunistische treffen. Weiss ver- 
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sucht, bestimmte Problemzusammenhänge dadurch zu 
erhellen, daß er Personen als Träger bestimmter Po- 
sitionen zu diesem Problem auftreten läßt.Z.B. der 
Gegensatz zwischen striktem Verlangen nach Unterord- 
nung unter Direktiven (Gomez) und dem Betonen selb- 
ständigen Denkens (Hodann). An diesen Diskussionen 
wird deutlich, was Weiss meint, wenn er sagt, daß er 
die historischen Personen als Chiffren benutzt. 
Diese diskursive Methode führt dazu monolithische 
Positionen auszuschalten, Ereignisse als Ergebnis 
und Wirkung von Gegensätzen zu sehen, und als Leser, 
im eigenen Erkenntnisprozeß, widersprüchliche Posi- 
tionen nachvollziehendsich einen Standpunkt heraus- 
arbeiten zu können. 
Diese drei Methscen der Montage werden in den meisten 
Fällen bei Weiss miteinander verknüpft. An einem Bei- 
spiel aus dem Spanienteil, an dem diese Verknüpfung 
besonders deutlich wird, soll das Montageverfahren 


Weiss! etwas genauer untersucht werden. 


Der Spanienteil ist von besonderer Bedeutung für 

den Roman. Spanien ist der Brennpunkt der Gegensät- 
ze,in Spanien findet das Vorgefecht des Zweiten - 
Weltkriegs statt. Es scheint aber auch als histori- 
sche Chance: "Spanien erscheint als große Selbstbe- 
stimmung der Massen, einer Gelegenheit, einer Frei- 
setzung von Kraft, die im freiwilligen solidarischen 
Zusammenschluß viele alte Hierarchische Zwänge besei- 
tigen kann - eine Gelegenheit, die zunichte gemacht 
wurde, jedoch Exempel bleibt." (38) 

Die Freiwilligkeit der Kämpfer aus den Internationa- 
len Brigaden drängt hin zur Klärung aller Widersprü- 
che: "Unsere Freiwilligkeit, die untrennbar war von 
unserer Grundeinstellung würde nach Verständnis der 
widersprüchlichen Eindrücke verlangen, nicht um Zwei- 
fel zu nähren, sondern dem auf der Lauer liegenden 
Defätismus begegnen zu können." (I, 204) 
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Diese Punkte sind die bestimmenden Momente, unter 
denen der gesamte Spanienteil zu sehen ist, auf dem 


die gesamten Kontroversen, Montagen etc. aufbauen. 


Jedoch jetzt zu dem konkreten Beispiel der Montage. 
Weiss beschreibt die Zeitspanne vom zweiten bis zum 
fünfzehnten März Siebenunddreißig. Ausgangspunkt ist 
die Sanitätsstation in der Villa Candida in Denia; 
die Belegschaft hat einen Nachrichtendienst aufge- 
stellt, der Radiosendungen aus verschiedenen Ländern 
überwacht, um eine Wandzeitung zu erstellen,die die 


neuesten Informationen enthält und als Grunglage zur 


Diskussion dienen soll. Auf diese Mitglieder des Nach- 


richtendienstes strömen nun die wirklichkeitsschich- 
ten ein, die Weiss in der Montage zu gestalten ver- 
sucht. Diese Gruppe, von der der Ich-Erzähler ein 
Teil ist, bildet den von Lindner bezeichneten "Be- 
wußtseinsschirm", auf den dieMontage projeziert wird. 
(39) "Es war kaum möglich, die verschiedenen Schich- 
ten der Geschehnisse auseinanderzuhalten, in unsre 
Schritte, unsre Handlungen drangen ständig die Bil- 
der aus den Zentren ein, in denen sich Gewalt und 
Macht verdichteten. (I, 288) Auf die Gruppe wirkt 
die in der Montage gestaltete Realität ein; sie prägt 
ihre Situation undin der Auseinandersetzung mit die- 
ser vielschichtigen Realität muß das Kollektiv sein 
Handeln entwickeln und begründen. Die Montage geht 
jedoch über die von den Gruppen erfahrene Realität 
hinaus, sie ist umfassender und hat damit eine ge- 
wisse Selbständigkeit. 

In Simultanmontage wird erfaßt: der Verlauf der Mos- 
kauer Prozesses gegen Bucharin, Rykow, Krestinski, 
Rakowski von der Anklage bis zur Verurteilung; die 
Entwicklung an der spanischen Front, der schrittwei- 
se Vormarsch der Falangisten, bis hin zu dem Be- 
schluß, daß die Freiwilligen Spanien verlassen müs- 
sen; der Einmarsch Hitlers in Österreich; das Ver- 
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halten der Westmächte. Als Beispiel ,„ wie Weiss 

die einzelnen Situationen miteinander verknüpft, 
folgende Passage: "Bucharins letztes Wort, um sechs 
Uhr abends am zwölften März, ging unter im Dröhnen 
der Panzerwagen, im Stampfen der fünfundschzigtau- 
send Mann, die in Östereich einmarschierten." (I, 
300) Man kann dieses Verfahren wohl am ehesten mit 
den Schnittechniken des Films vergleichen. 

Auf der Ebene der historischen Montage wird die Per- 
son Bucharins herausgegriffen, und seine Rolle in- 
nerhalb des Moskauer Prozesses wird gegengeschnit- 
ten zu seinem Auftreten auf dem Moskauer Allunions- 
kongreß der Schriftsteller 1934.Dies geschieht dies- 
mal durch ein Verfahren, daß man filmtechnisch als 
Überblendung bezeichnen würde: Prozeß und Allunions- 
kongreß fanden in den gleichen Räumlichkeiten statt. 
"...tausendfältig waren die Umarmungen der Versammel- 
ten (des Schriftstellerkongresses; K.J.) von den 

von den Facetten der Lampen aufgefangen worden, und 
diese Spiegelflächen, (...), reflektierten nun die 
Bilder eines armseligen Haufens von Verdammten". 

(I, 289) 

Durch dieses Verfahren wird dem Beschriebenen eine 
historische Tiefe verliehen, eine Entwicklung inner- 
halb der Sowjetunion verdeutlicht und ein Anknüpfungs- 
punkt, eine historische Chance aufgezeigt ("... in 
den letzten Augusttagen des Jahres Vierunddreißig, 
schien der Grund gelegt worden zu sein für die neue 
Kultur, die seit dem Oktober nach ihrem Ausdruck ge- 
sucht hatte..." (I, 289). Den Entstellungen innerhalb 
der Sowjetunion wird die Möglichkeit einer anderen 
Entwicklung gegenübergestellt. 

Durch Hodann, Marcauer, Grieg und Mewis wird das Ge- 
schehen einer kontroversen Diskussion unterzogen. 

Von den verschiedenen Standpunkten wird das Gesche- 
hen jeweils in einer anderen Beleuchtung und mit an- 


derer Bewertung dargestellt. Aus unterschiedlichen 
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Positionen werden Erklärungsansätze ausprobiert. Ho- 
dann problematisiert die Entwicklung der Sowjetunion, 
er zeigt die Probleme bei der Kollektivierung und In- 
dustralisierung auf und die daraus resultierenen Ge- 
waltmaßnahmen. Er führt die Entstellungen zurück auf 
das Problem des Aufbaus des Sozialismus in einem 
Land. Marcauer setzt dem eine Position des Feminis- 
mus entgegen ("Die Männerwelt (...) tobt sich hier 
aus" (I, 294):"Eure Ordnung (...) zeigt sich dort 

in der Säulenhalle in der letzten Konsequenz." (I, 
293)) Grieg betont die Bedrohung, unter der die 
Sowjetunion steht und leitet daher die Machtentwick- 
lung ab. 

Die durch diese verschiedenen Montagemethoden gestal 
tete Realität verlangt nach einem Handeln der Mit- 
glieder des Nachrichtendienstes. Es geht darum, wel- 
che Nachrichten am schwarzen Brett veröffentlicht 
werden sollen und welche nicht, und welche Stellung 
man dazu bezieht. Für das "Ich"geht es darum, das 


Erfahrene in sein Weltbild einzuarbeiten, seine 
"Unklarheiten waren 


Stellung zur Partei zu klären. 


aufgekommen, die meinem Verlangen nach absoluter In- 


tegrität widersprachen." (I, 298) 


In Anbetracht der Bedrohung entscheidet man sich für 
"wir melde- 


ein taktisches Umgehen mit der Wahrheit: 


ten noch nicht, daß Belchite verloren war, ( 
s Verlangen nach 


.alaund 


groß angeschlagen wurde Wyschinski 
einem Höchstmaß an sozialistischer Verteidigung..." 


NP 299%£) 

Am Ende der Passage wird praktisch ein Resümee gege- 
ben, in dem das Dargestellte durch das "Wir" einge- 
schätzt und eine Position zu den Prozessen entwickelt 
wird: "... niemand wollte jetzt nachdenken über das 
Recht oder das Unrecht der Urteile, den schuldigen 
oder unschuldigen Weg in den Tod, niemand wollte be- 
gangene Fehler, Mißgriffe, Wahngebilde erörtern, 


jetzt, da die Welt den Anschluß Österreichs an Deutsch- 
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land ohne Widerspruch hingenommen hatte, (...) 

da unser Land vor der Zerteilung und Zertrümmerung 
stand, konnte es nur noch um das Nächstliegende ge- 
hen, um eine Mobilisierung der letzten eigenen Kräf- 
te, um ein unmögliches Durchhalten zum Gewinnen von 
Zeit, ehe ganz Europa in die entscheidende Auseinan- 
dersetzung gerissen würde." (I, 304 £) 

Diese Aussage bildet praktisch die Synthese der dar- 
gestellten, widersprüchlichen Elemente vom Stand- 
punkt einer damaligen Auseinandersetzung damit. Hier 
wird die Rolle des Abstands für eine historische Ein- 
schätzung deutlich. Die Synthese mag zwar für die dama- 
lige Zeit verständlich und richtig gewesen sein, für 
die heutige Auseinandersetzung ist eine Klärung not- 
wendig. Das ist gerade der Ansatzpunkt von Weiss, 
denn er denkt ja nach über Recht und Unrecht der Ur- 
teile, begangene Fehler etc.. Weiss zeigt wie sich 
die Gewalt,ausgehend von den beschriebenen Zentren, 
in Spanien in den eigenen Reihen reproduziert. 
Marcauer wird verhaftet. Und er zeigt, daß darin die 
Gründe für die Niederlage in Spanien liegen. Im An- 
schluß an diese Passage folgt die Entscheidung, daß 
die Freiwilligen Spanien verlassen müssen. In der 
Montage gelingt es Weiss, die für die Entwicklung 
einer Epoche (hier Scheitern des Spanischen Bür- 
gerkrieges) bestimmenden Momente zusammenzuführen 
und Zusammenhänge klar zu machen, wie es die Ge- 
schichtsschreibung bisher kaum vermochte. Ihm ge- 
lingt es, eine Entwicklungsphase einer Epoche. in 
ihrer Totalität darzustellen. 


- 53 - 
ANS, Biografien 


Ein zentrales Mittel der Geschichtsschreibung bei 
Weiss ist das Nachverfolgen von Biografien. Er be- 
schreibt u. a. die Biografie von Coppi, Heilmann, 
Hodann, Rosalinde Ossietzky, Gallego, Lotte Bischoff, 
Wehner, Münzenberg, Stahlmann (Iller), Karin Boye, 
Rogeby und die der Mitglieder der Roten Kapelle. 
Diese Aufzählung soll nur den Umfang und den Stellen- 
wert der biografischen Methode innerhalb der "Ästhe- 
tik des Widerstands" deutlich machen. Diese Gewich- 
tung korrespondiert bei Weiss mit der Gewichtung der 
"Erinnerung" als zentrale Kategorie der historischen 
Erkenntnis. 

Personen sind bei Weiss ähnlich wie Kunstwerke oder 
Länder, in denen sich das "Ich" befindet, angefüllt 
mit Geschichte, die es zu rekonstruieren gilt. In 
den Schiksalen der Personen spiegeln sich die Wi- 
dersprüche der Gesellschaft . 

Die Biografien interessieren Weiss jedoch nur unter 
dem Gesichtspunkt der Gewaltverhältnisse, unter de- 
nen sie stehen, und der von den Personen erbrachten 
Gegenwehr. Beschrieben wird die Unterdrückung der 
Personen und der dem entgegenlaufende Politisierungs- 
prozeß und der Prozeß der Bildungs- und Kulturaneig- 
nung, das Aufheben des Ausgesperrtsein von Kulturgü- 
tern, das Durchbrechen von Bildungschranken. Beispie- 
le hierfür ist die Entwicklung Münzenbergs von seiner 
Unterdrückung im Elternhaus und auf der Lehrstelle 
bis zumOrganisator und Sprecher der Arbeiterbewegung. 
Die Überwindung seines Stotterns gewinnt hier schon 
symbolischen Charakter. ähnlich ist der Verlauf bei 
Rogeby: "...eine einzige Folgerichtigkeit hatte ihn 
in die Partei geführt, eine unaufhörliche Erfahrung 
des Gegensatzes zwischen Starken und Schwachen, Macht- 


habern und Ausgebeuteten, ein unartikulierter Trieb 
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zuerst,dann ein bewußter Wille, sich gegen das Un- 
recht zur Wehr zu setzen." (II, 98) 

In den Biografien spiegeln sich die verschiedenen 
Arten des Widerstands gegen den Faschismus. Die Bio- 
grafien werden u.a. auch angeführt, um die Härten 
der Widerstandskämpfer, die Konkurrenzkämpfe und 
Intrigen zu verstehen. 

Biografien einzelner werden oft von verschiedenen 
Positionen aus bewertet. Münzenberg wird zum Beispiel 
aus der Sicht von Katz, von Hodann und in direktem 
Gespräch dargestellt; das Bild von Stahlmann (Iller), 
wie es Wehner gibt, wird korrigiert durch das Bild, 
das bei der Beschreibung des Besuchs in Ängkor ent- 
steht. Dadurch werden die Einschätzungen relati- 
viert; es wird deutlich, wie gegenseitiger Argwohn 
und Beschuldigungen zustande kommen. 

Wichtig ist die Auswahl der Figuren, die Weiss in 
ihrer Biografie darstellt. Nimmt man einmal drei 

der wichtigsten heraus, Hodann, Münzenberg, Lotte 
Bischoff, so wird deutlich, daß es sich bei allen 

im gewissen Sinn um Außenseiter handelt. Münzenberg 
und Hodann werden als politisch unliebsam an den 
Rand der Bewegung gedrängt, in der Geschichtsschrei- 
bung wurden sie meist verschwiegen. Lotte Bischoff 
hat durch ihre Bescheidenheit und durch ihre schein- 
bar "untergeordnete" Position im Widerstand und durch 
ihre Rolle als Frau eine Randposition inne. Götze 
folgert daraus: "Die "Ästhetik des Widerstands" hat 
in den Außenseitern ihr geheimes Grafitationszentrum 
(...) In Weiss' Roman sind die Außenseiter gleichwohl 
innerhalb der sozialen Bewegung...." (40) 

In diesem Sinne haben die Biografien in der "Ästhetik 
des Widerstands" Rehabilitationscharakter, indem sie 


gerade diese Außenseiterfiguren ins Zentrum rücken. 
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4.6. Ehrung 


Ein Moment das bei der Weiss'schen Geschichtsschrei- 
bung nicht vergessen werden sollte, ist das Moment 
der Ehrung. Walter Benjamin schreibt in seinen ge- 
schichtsphilosophischen Thesen: "... auch die Toten 
werden von dem Feind, wenn er siegt, nicht sicher 
sein. Und dieser Feind hat zu siegen nicht aufgehört." 
(41) Das ist es, wogegen Weiss anschreibt. Es geht 
ihm darum, die Widerstandskämpfer, die wenigen noch 
lebenden und die vielen Toten, nicht dem Feind, das 
heißt vor allem der Vergessenheit preisgeben. Er will 
die Erinnerungen an die Personen, die den Widerstand 
trugen, wachrütteln „ bzw. erst einmal herstellen, 
und wachhalten. Er versucht etwas von den Anliegen 
Lotte Bischoffs zu verwirklichen: "Der Feind, der 
sein Weiterleben im kommenden Frieden vorbereitet, 
war schon dabei, alles, was sich von ihnen (den Wwi- 
derstandskämpfern; K.J.) überliefern ließe, zu ver- 
ringern, zu entstellen, zu verhöhnen, als Belanglo- 
sigkeit zu erklären im Ringen der großen Mächte. 
Deshalb hatte sie alles, was sie vom Dasein und 
Sterben ihrer Gefühle wußte, in ein kleines Heft 
eingetragen, das sie jedes Mal wieder unter den Him- 
beersträuchern vergrub. Waren eS auch nur dürre No- 
tizen und Daten, die nichts deckten von dem, was sie 
geleistet hatten, SO sicherte es ihr doch etwas von 
ihrer Unvergänglichkeit." (III, 223) 

Ihnen etwas von ihrer Unvergänglichkeit zu sichern 
ist auch Weiss’ Anliegen, er versucht wenigstens 
ihnen Namen zu geben, denn "Eigentlich waren sie 
stumm gewesen, im Verschwiegenen hatten ihre Hand- 
lungen stattgefunden, (...) sie, die Wirklichkeit 

in der wir lebten, und damit auch die Gegenwart, 

aus der heraus ich einmal schreiben würde, verändert 


und geprägt hatten, waren nicht einmal im Besitz 
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421% Bedeutung der Geschichtsschreibung der 
"Ästhetik des Widerstands" 


Welche Bedeutung die Weiss'sche Form der Geschichts- 
schreibung der Arbeiterbewegung hat bzw. haben könn- 
te kann hier nur andeutungsweise behandelt werden. 
Haug stellt die Frage: "Warum ist das Buch so 
wichtig? Wozu brauchen wir es? Wir - diese werdende, 
immer wieder zerfallende, sich bildende, vielglied- 
rige sozialistische Gemeinschaft, Teile der modernen 
Arbeiterbewegung oder der auf sie orientierten kul- 
turellen und politischen Strömungen, diese zerrisse- 
ne Linke, die Kräfte der Arbeit, der Wissenschaft 
und der Kultur,die eine friedliche und solidarische 
Gesellschaftsform anstreben, ein zerfließendes, in 
sich zerstrittenes Wir durchzogen von Spaltungen, 
Dogmatismen, antagonistischen Projekten." (42) Mit 
dieser Fragestellung gibt er schon einen Teil der 
Antwort. Eben weil die Linke so zersplittert und 
zerrissen ist, ist die "Ästhetik des Widerstands" für 
sie so wichtig. Und zwar, weil die der Zersplitterung 
zugrunde liegenden Widersprüche offen und rückhalt- 
los aufgezeigt werden. Scherpe führt dies weiter aus: 
"Die politische und die künstlerische Bedeutung des 
Werks erscheint mir jedoch nicht in der Beschwörung 
einer Einheit zu liegen, die im historischen Prozeß 
nicht entstanden ist, sondern in der Kraft, die Ge- 
gensätze in äußerster Schärfe des Bewußtseins und 
der traumatischen Vision herauszufordern." (43) 
Gerade diese Herausforderung der Gegensätze ist die 
Grundlage für Weiss' Aufarbeitung der Geschichte 
der Arbeiterbewgung. "Die Arbeiterbewegung und das 


sozialistische Projekt sind belastet durch eine 


verdrängte Geschichte, die gerade dadurch, daß sie 
verdrängt ist, neben dem Aufbau des Neuen, (1.018 
Klärung des Alten." (45) Wichtig hierbei ist, daß 
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Weiss bei dieser Aufarbeitung nichts beschönigt, 

daß er den " „Tiefpunkt der Geschichte der Arbei- 
terbewegung, sozusagen ihre Höllenfahrt ..." nicht 
ausläßt, "...die widersprüchlichen Situationen, die 
Zerreißproben in den Kämpfen werden einem auf die- 
se Weise vorgeführt, daß man sozusagen mit sich sel- 
ber streitet, daß die Zerreißproben mitten durch 
einen selbst gehen." (46) 

Durch diese Art der Vergangenheitsbewältigung kann 
vielleicht ein Fundament geschaffen werden, das Trag- 
fähigkeit für eine in Ansätzen sich einigende Linke 
bildet. Zumindest ist es Grundlage und Aufforderung 
zur offenen Diskussion und zum Austragen der Wider- 
sprüche der Linken. Sie ist, wie Klaus Schärpe es 
formuliert, "eine Ermutigung zur Instandbesetzung 
des Sozialismus." (47) 

Die "Ästhetik des Widerstands" kann dazu beitragen, 
daß es der Linken gelingt, wasVolker Braun in sei- 
ner Traumnotiz für sich schreibt: "das gebirge, das 
ich für unnahbar hielt, erkenne ich als die geronne- 
nen und kommunen strukturen der geschichte. ich fin- 
de sie wie beschrieben, verwittert grotesk. mich er- 
füllt plötzlich eine kalte ruhige freude." (48) 

In der DDR ist die "Ästhetik es Widerstands", 
nach langen Auseinandersetzungen darüber, soeben er- 
schienen. (49) Es wird wichtig und interessant sein, 
die breite Diskussion, die erst am Beginn steht, zu 
verfolgen. Welche Bedeutung die Geschichtsschreibung 
der "Ästhetik des Widerstands" haben könnte, kann 
aus diesem Grund nur angedeutet werden. Interessant 
wird gerade die Diskussion sein, die aus dem Wider- 
spruch, in dem der Weiss'sche Ansatz zu der offiziel- 
len DDR -Geschichtsschreibung steht, resultiert. 
Krenzlin faßt die "Ästhetik des Widerstands" als 
Aufforderung an die Geschichtswissenschaft auf: 

"Und gerade dabei zeigt sich, daß der Schwebezustand 
zwischen Romanhaften und Faktischem, die Spannungen 
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zwischen 'Schein und "Wirklichkeit', die das Buch 
auszeichnen, sich nicht zufällig ergeben, sondern 
von Weiss, dem politisch verantwortungsbewußten 
Schriftsteller, bewußt gewählt wird, als der Ver- 
such, essayistisch einzubringen, was in wissenschaft- 
licher Verallgemeinerung noch zu leisten ist: sich 
offen und öffentlich mit der jüngsten Geschichte 
der Arbeiterbewegung - auch in ihren Widersprüchen 
- auseinanderzusetzen." (50) 

Es bleibt zu hoffen, daß die "Ästhetik des Wider- 
stands" in diesem Sinne eine Befruchtung der Ge- 
schichtswissenschaft darstellt, daß sie durch ihre 
Offenheit und Ehrlichkeit mitreißt. 

Volker Braun schreibt in der Traumnotiz: "ich füh- 
le die wollust, offen, alle politische scheu ab- 


streifend zu reden." (51) 
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5. Realismus und Erbe 


Zur Kunstkonzeption in der "Ästhetik des Wider- 
stands" 


5.1. Antifaschismus und Erbe. Der historische Ort 
einer Ästhetik des Widerstands 


Die marxistischen kunsthistorischen Debatten der 
dreißiger Jahre bilden den Hintergrund für Weiss" 
"Ästhetik des Widerstands". Unter den Bedingungen 
des Faschismus galt es für die marxistische Ästhetik 
ihr Verhältnis zum kulturellen Erbe und die Frage, 
was realistisches Schreiben ausmacht, zu klären. 
Unter der Bedrohung des Faschismus rückte für die 
fortschrittlichen Künstler das Moment des Widerstands 
in der Kunst erst einmal in den Vordergrund. Es ging 
darum, das Erbe überhaupt zu bewahren, es nicht den 
Faschisten zu überlassen und es gerade in den Kampf 
gegen den Faschismus einzubeziehen. Lukäcs schreibt: 
"Der Kampf um das Erbe ist eine der wichtigsten ideo- 
logischen Aufgaben des Antifaschismus". (1) 
Mittenzwei führt aus, daß diese"Verbindung von 
Antifaschismus und kulturellem Erbe KeujllLeine:.der 
wesentlichen Voraussetzungen für den Realismus (ist), 
(2) Für Lukäcs geht es darum, einen Realismus zu ent- 
wickeln, der praktisch durch seine Volkstümlichkeit 
das ästhetische Äquivalent zur politischen Form der 
Volksfront bildet. Allgemein kann man es so formulie- 
ren: es ging darum, einen Umgang mit dem Erbe zu fin- 
den , aus dem sich eine Ästhetik entwickeln läßt, 
die einen Beitrag zum Kampf gegen den Faschismus zu 
leisten imstande ist. 
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Es ging um eine "Ästhetik des Widerstands". (3) 

Aus dieser Voraussetzung entwickelte sich der Realis- 
musstreit,deren beiden Hauptantipoden Brecht und 
Lukäcs waren. Weiss greift diese Diskussion, ohne 

sie ausdrücklich zu erwähnen,auf und entwickelt in 
der konkreten Umsetzung innerhalb des Romans eine 
eigene Position. Die Positionen Brechts und Lukäcs 
müssen hinzugezogen werden, um Weiss’ Position, die 
meiner Meinung nach eine Weiterentwicklung der Debat- 
te darstellt, theoretisch einzuordnen. Weiss greift 
diese Position um den Realismus und das Erbe in einer 
Situation auf, in der sie in Vergessenheit geraten 

zu sein scheint. Nachdem diese Diskussion nur noch 
einmal Ende der sechziger Jahre im Zuge der Studen- 
tenbewegung aufgegriffen wurde, verlief der Trend 

der Literatur in Richtung Entpolitisierung, "neue 
Innerlichkeit' oder ähnliches. Daß Weiss, entgegen 
diesem Trend, die Problematik aufgreift und an ihr 
festhält, ist wohl durch seine persönliche Betroffen- 
heit, die durch sein politisches Engagement, sein 
Vietram-Engagement etc. entstanden und durch sei- 
ne Außenseiter- und Exilsituation in Schweden, zu 
erklären. {4) 

Weiss geht es darum, eine Ästhetik zu entwickeln, 
"... die nicht nur künstlerische Kategorien umfas- 
sen will, sondern versucht, die geistigen Erkennt- 
nisprozesse mit sozialen und politischen Einsichten 
zu verbinden..." (5) Eine 'kämpfende Ästhetik', die 
zwangsläufig, da sie sich mit den Unterdrückten ver- 
bündet, eine "Ästhetik des Widerstands" sein muß. 

Er stellt die Diskussion um diese Ästhetik in den 
Rahmen der Auseinandersetzung mit dem Faschismus, 
Faschismus ist hier als ausgeprägteste Form des Un- 
terdrückungssystems zu sehen, jedoch ist klar, daß 
die Kategorie "Ästhetik des Widerstands" nicht nur 
für den Widerstand gegen den Faschismus ihre Gültig- 
keit hat, sondern auch als für die Gegenwart gültig 
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anzusehen ist. ("Hier ist die Rede von einer Ästhe- 
tik, wie sie gesucht wird mitten im Widerstand gegen 
die brutalste Unterdrückung"”.) (6) 

Dadurch, daß Weiss die "Erinnerung", und zwar die 
Erinnerung an Widerstand und Auflehnung, als zentra- 
le Kategorie für Kunst überhaupt einführt, rückt die 
Erbe-Problematik für ihn in den Vordergrund. 

"Kerker und Folter, Arbeitsverbot, Flucht, Exil 
und Scheiterhaufen, sagte er (Heilmann,K. J.), gehör- 
ten zum Los des Künstlers, seitdem er damit begann, 
sich von den Oberen loszusagen. Die Gesamtkunst, 
fuhr er fort, die Gesamtkunst ist in uns vorhanden, 
unter der Obhut der einen Göttin, die wir noch gel- 
ten lassen können, Mnemosyne." (I, 77) Weiss defi- 
niert "... die Gesamtheit (...) als unser Erinnern." (7) 
Diese Funktion der Erinnerung, und es ist genau die 
die Erinnerung, derer es sich, wie es Benjamtn, es 
formuliert, zu bemächtigen gilt, wie sie im Augen- 
blick der Gefahr äufblitzt (8), kann die Kunst nur 
wahrnehmen, dadurch, daß sie als Phänomen des Über- 
baus, nicht vollständig durch die Basis determiniert 
ist, sie eine relative Eigenständigkeit besitzt. 


"Hatten Marx, Engels, Luxemburg, Lenin nicht die Ge- 
danken angeregt, daß kulturelle Äußerungen nicht im- 
mer infolge der materiellen Bedingungen ihrer Zeit, 
sondern oft im Gegensatz zu ihnen erbracht wurden, 
daß Künstler mit List, Trotz und Ironie die Schran- 
ken und Gegebenheiten der Produktionsverhältnisse 
durchbrochen und, mit neuen Erkenntnissen, zur Be- 
wußtseinswerdung beitrugen. Die Kunst besaß also, 
neben ihren bestimmten Klasseneigenschaften, eine 

‚ Eigenschaft, mit der sie den sozialen, ökonomischen 

' und politischen Prozessen, die unser Leben bestimnm- 


ten, überlegen war, sie befand sich oft an der Schwel- 
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le, von der aus das gesellschaftliche Sein verändert 
wurde 2.2" (14778) 

Diese Schwellenposition der Kunst ist es, die die 
Kunst interessant macht. Hätte die Kunst nicht diese 
Eigenschaft, diese Tendenz,sich gerade gegen die Herr- 
schenden zustellen, wäre sie für ein Erbe, das sich 
politisch versteht, uninteressant. Kunst enthält, 
obwohl sie meist im Klasseninteresse ensteht, ein 
Element der Klasssenlosigkeit: "In vielen Werken, 
gleichgültig, ob Fürsten, Prälaten oder spekulieren- 
de Mäzene Anspruch darauf erhoben hatten, sie zu be- 
sitzen, war, in der Befolgung des eigenen Wahrheits- 
sinns, in der Überwindung von Vorurteilen und Grenz- 
ziehungen, seit jeher das Element der Klassenlosig- 
keit enthalten." (I, 86) 

Lenin formuliert, daß in jeder nationalen Kultur Ele- 
mente der herrschenden Kultur, aber auch Elemente 
einer demokratischen und sozialistischen Kultur zu 
finden sind.(9)Weiss entwickelt diesen Gedanken wei- 
ter, er versucht diese beiden Elemente- in jedem Kunst- 
werk aufzufinden. Für ihn ist ein Kunstwerk gerade 
dadurch definiert, daß es die beiden Elemente enthält, 
nur so ist folgende Formulierung in den Notizbüchern 
zu verstehen: " ich weiß von keinem Kunstwerk, das 
eine reaktionäre Ideologie vertritt - denn dann wäre 
es schon kein Kunstwerk mehr - Kunst ihrer Natur nach 
progressiv." (10) Es gehört für ihn zum Wesen der 
Kunst, daß sie dieses Element des Widerstands enthält, 
und er führt dies darauf zurück, daß Kunst gerade - 
aus Widersprüchen entsteht: "Kunst entstehtaus para- 
doxalen Situationen, aus Konflikten - harmonische 
Kunst von oben bestimmt gegen das Wesen der Kunst 
gerichtet." (11) 

Für Weiss spielt sich künstlerische Handlung dort 

ab, "...wo die gesellschaftlichen Kräfte am heftig- 
sten aufeinanderstießen. Es ist geradezu das Wesen 
und die Triebkraft der Kunst sich, "... im Zentrum 
der Widersprüche stehend...", "...gegenüber über 

den Gewalten zu behaupten". (Vgl. II, 213) 
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Ein Kunstwerk, das vollständig determiniert ist von 
den Interessen der herrschenden Klasse, das kein, 
wenn auch winzig kleines, Element des Widerstands 
enthält, ist für Weiss kein Kunstwerk. 

Große Kunst ist für ihn ihrem Wesen nach Widerstands- 
kunst. In einem Interview führt er diesen Gedanken 
weiter aus: "(...); ich versuchte an Kunstwerken zu 
zeigen,, wie Kunst und Literatur, wenn sie lebendig, 
immer im Streit gegen etwas stehen. Eine angepaßte 
große Kunst hat es, soweit ich weiß, nie gegeben. 
Kunst, die mich engagiert, ist eine Kunst, die es 
sich zur Aufgabe macht, eine erdrückende und schwie- 
rige Situation zu lösen." (12) 

Für Lenin kam es darauf an, daß dieArbeiterklasse 
sich die wertvollsten Errungenschaften des menschli- 
chen Denkens und der menschlichen Kultur aneignet 
und verarbeitet. (13) Dies ist Ausgangspunkt der ge- 
samten Erbdiskussion, es gilt dieses Wertvolle zu 
bestimmen. Für Weiss liegt es gerade in vorwärts- 
strebenden Elementen des Widerstands gegen die be- 
stehende Ordnung. Ihm kommt es darauf an, das Erbe 
nach diesen Elementen zu befragen, sie aufzuspüren 


und dadurch den gegenwärtigen Widerstand zu begrün- 
den. 
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5.2. Produktive Rezeption als Akt der Eroberung des 
kulturellen Erbes 


Weiss entwirft, um die Elemente des Widerstands selbst 
in solchen eigentlich die Herrschenden glorifizie- 
renden Kulturgütern wie dem Pergamon-Fries und dem 
Tempel in Angkor Wat ("die erste totalitäre Stadt", 
(III, 108)) aufzufinden, eine neue Rezeptionsweise, 
die dem "Expropriationsakt" entspricht, von dem 
Brecht sagt, daß durch ihn die Übernahme des kultu- 
rellen Erbgutes durch das Volk sich vollziehen muß. 
(14) Als produktiv möchte ich die Weiss'sche Rezep- 
tionsweise deshalb bezeichnen, weil es ihm nicht nur 
um eine Aufnahme des Kunstwerks geht, sondern weil 

es sich um eine über das rezipierte Kunstwerk hin- 
ausgehende eigene Produktion handelt. Das Kunstwerk 
wird nicht wiedergegeben, es entsteht etwas Neues. 
Bevor jedoch diese Rezeptionsweise genauer unter- 
sucht werden soll, will ich erst einmal die Rezipien- 


tenseite etwas genauer betrachten. 


5.2.1. Die Arbeiterklasse als der Erbe der Kultur 


Die Arbeiterklasse als unterdrückte und um Veränder- 
ung kämpfende Klasse ist für Weiss das Subjekt der 
Aneignung des Erbes. "Erst auf den Boden des Prole- 
tariats gestellt und dort ausgebeutet, würden die 
Werke derLiteratur, der Kunst, der Philosophie 
einen neuen Sinn erhalten." (I, 188) 

Die unterdrückte Klasse ist Erbe aller Kultur, weil 
sie der Nachfolger aller vorhergehenden unterdrück- 
ten Klassen ist, und weil die Arbeit dieser Klassen 


eben aller Kultur zugrundeliegt. Weiss läßt diesen 
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Gedanken vor allem durch den Vater des "Ich"-Erzäh- 
lers aussprechen:"...doch was wir meinen, wenn wir 
von unserer Kultur sprechen, ist was anderes, es ist 
eben dieses Tätigsein, das allem zugrunde liegt, was 
uns auf dem Land und in den Städten umgibt." (I, 352 
£f); "Wir, (...), haben uns einzig und allen in unse- 
rer Arbeit ausgedrückt, nur selten bekamen wir zu 
Gescht, was in der Kunst von uns festgehalten wurde." 
(1,2352) 

Für die unterdrückte Klasse ergibt sich, um "...dem 
Heutigen geschichtliche Tragweite zu geben..." (II, 
257), die Notwendigkeit sich auch die Kultur der 
Herrschenden anzueignen. "Warum, fragten wir, inte- 
ressierten wir uns für dieses Bild, das in der Wahl 
seiner Gruppierung ausgeht von der Klassentrennung. 
Weil wir die Kenntnis solcher Werke brauchen, die 
auf ihre Art unbestechlich sind. (...) Wir benöti- 
gen diese exklusiven, anspruchsvollen Leistungen 

der Kunst, der Literatur, zur Ergänzung dessen, was 
uns von der anderen Seite, die keine Denkmälerbe- 
sitzt, der Seite der Ärmlichkeit und Knappheit, be- 
‚kannt war. Doch immer überwog der Drang, das, was 
sich abweisend, gleichgültig uns gegenüber verhalten 
wollte, zu behandeln, als sei es einzig dazu da, uns 
Lehrstoff zu geben." (I, 85) 

Hier wird deutlich, daß an Kunst von einem Emanzipa- 
tionsinteresse der Arbeiterklasse herangegangen wird. 
Daraus folgt aber, daß das Herangehen an Kunst vom 
Standpunkt der Unterdrückten im emanzipativen In- 
teresse ein anderes sein muß als ein Herangehen von 
einer Position der Priviligierten. 

Weiss setzt diese beiden Herangehensweisen zum Bei- 
spiel in der Gegenüberstellung der Eltern des"Ichs" 
un der Eltern Ayschmanns voneinander ab. GULLI AL, 
359/360) Für Ayschmanns Eltern war der Umgang mit Mu- 
sik, Literatur, Malerei aufgrund sozialer Herkunft 
eine Selbstverständlichkeit. Kultur wird bei ihnen 
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zu Besitz unä Prestige,Kunst wird als Muse angese- 
hen. Im Moment der Bedrohung durch den Faschismus, 
im Exil, von ihrem Besitz getrennt, führt dieser 
Umgang mit Kultur zum. Verstummen, sie schwindet. 
("Im Zimmer einer Pension leben meine Eltern, 
(Ayschmanns Eltern; K. J.) sie leben nicht mehr, sie 
hören keine Musik, sie gehn zugrunde. ") (I, 359) 
Gegenposition dazu ist hier die Haltung der Eltern 
des "Ich"-Erzählers, jedoch allgemein die vorgeführte 
Methode der Kunstaneignung, die dadurch geprägt ist, 
daß für sie Kunst, Literatur ein Erkenntnisinstru-. 
ment ist, Mittel zur ständigen Erweiterung der Wahr- 
nehmungen. "Es wurde also immer dem Begreifen der 
Vorrang gegeben gegenüber der Empfindung des Wunder- 
baren, die Kunst war eine Wissenschaft, wie die Geo- 


metrie und Statistik." (17442) 

Ergänzt wird diese Position durch die Verbindung des 
Erkenntnisinstruments Kunst mit dem eigenen politi- 
schen Handeln. "Der Beginn einer Veränderung dieses 
Zustands lag in der Einsicht, daß sich die Hauptkraft 
der oberen Klassen gegen unseren Wissensdrang rich- 
tete(...) Unser Studieren war von Anfang an Auflehn- 
ung." (I, 53) Kulturaneignung wird ein politischer 
Akt. Es wird klar, daß politische und kulturelle 
Emanzipation zusammen gedacht werden müssen. "Unser 
Weg aus der geistigen Unterdrückung war ein politi- 
scher." (I, 56) | | 

Eine solche Position grenzt sich auch ab gegen das 
Konzept bestimmter Arbeiterbildungsvereine, die Po- 
sition von Arbeitern durch bloße, aus dem politi- 
schen Zusammenhang gelöste, Bildungs- und Kulturver- 
mittlung, verbessern zu wollen. Eine solche Konzep- 
tion führt im besten Fall zu einer "Salonfähigkeit" 
von einigen Arbeitern,zu Integration statt sozialer 


und kultureller Veränderung. 
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Ein solcher Umgang mit Kultur, Kulturerbe,der versucht, 


Kunstwerke zur eigenen Erkenntniserweiterung, zur 


‘ 


Bug 


Gewinnung einer Tradition der Unterdrückten heranzu- 
ziehen, muß sich zwangsläugig sowohl gegen die nach 
Zertrümmerung der Kunst, wie sie in einigen Kreisen 
der Avantgardebewegung laut wurden, ("doch für den 
Ruf nach totaler Zertrümmerung der Kunst hatten wir 
nichts übrig" (I, 57)), als auch gegen die Forderung 
nach einer klasseneigenen proletarischen Kultur wen- 
den: "Ebensowenig wie wir die Vorstellung akzeptier- 
ten von einer exklusiven Kultur, die für spezifisch 
Gebildete geschaffen war, konnten wir uns damit begnü- 
gen, daß es eine auf die arbeitende Klasse besonders 
zugeschnittene künstlerische Sprache geben müsse, die 
leicht verständlich, solide und tatkräftig zu sein 
aatte. Für uns konnte die Kunst nicht vielseitig und 
erfinderisch genug sein." (I, 76) 

Voraussetzung für die von Weiss vorgenommene Kultur- 
aneignung von der Position der Arbeiterklasse ist folg- 
lich, was er in Anlehnung an Brecht in den Notizbüchern 
schreibt: "... für die Arbeiterklasse ist nur das Be- 
ste gut genug (...), so kann es in der Kunst u(nd) Li- 
teratur auch nichts geben, was zu reichhaltig zu kom- 
pliziert für sie wäre." (15) 

Wichtig für die Weiss'sche Konzeption einer RezeptionsS- 
weise ist, daß er die Bedingungen der Kulturaneignung 
mitreflektiert. "Über Kunst sprechen zu wollen, ohne 
das Schlürfende zu hören, mit dem wir den einen Fuß 
vor den anderen schoben, wäre Vermessenheit gewesen." 
(I, 59) Weiss beschreibt die Hindernisse, die der Kul- 
turaneignung von Arbeitern in den weg gelegt werden, 

er beschreibt die Bedingungen der Arbeit, der Wohnver- 
hältnisse, der Weiterbildung, der Illegalität. Sinn- 
bild für diese Ausgangsbedingungen ist die proletari- 
sche Küche, die Weiss minutiös beschreibt 2: Be emedie 
Linoleummatte (...), mit den ausgetwtenen Pfaden, die 
zum Herd, zum Ausguß, zur Tür des Nebenzimmers führten, 
(...) die Kammer, in der die Beine des Betts vier Ver- 
tiefungen im Bodenbelag zurückgelassen hatten...")(I, 


88) Diese proletarische Küche ist bei Weiss zentrales 
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Motiv, fast der gesamte erste Teil des ersten Bands, 
in dem die ausführlichen und grundlegenden kultur- 
theoretischen und politischen Diskussionen stattfinden, 
spielt innerhalb dieser Arbeiterwohnküchen, zuerst in 
der Wohnung von Coppis Eltern, dann in der vor der Ab- 
reise nach Spanien schon geräumten Wohnung des "Ichs" 
und in der Wohnung der Eltern in Warnsdorf. (Einzige 
Ausnahme in diesem Teil bildet der Besuch des Pergamon- 
Museums am Anfang und der Besuch einer Buchhandlung 
in Warnsdorf. Hier wird das Material beschaft, das in 
den Küchen diskutiert und erarbeitet wird. In diesem 
Zusammenhang wird erst die Notwendigkeit des Zurück- 
greifens auf Kunst als Mittel zur wirklichkeitsaneig- 
nung und Bewußtseinserweiterung deutlich. Der Enge und 
Eingeschlossenheit der Küche wird die Weite der Kultur- 
aneignung, der Diskussion gegenübergestellt: "Wir ver- 
suchten, unser winziges verlorenes Revier in das große 
Muster einzupassen." (I, 36) Eine exemplarische Formu- 
lierung in diesem Sinne ist: " In unsrer verriegelten 
Küche stellten wir uns den Erdteil vor ..."(I, 43) In 
der Eingeschlossenheit, entgegen den vorbestimmten Be- 
grenzungen, Hindernissen muß sich Kunstaneignung als 
Auflehnung etablieren, "...die Kargheit drückte ver- 
schwiegene zähe Auflehnung aus gegen den Ansturm von 
Demoralisierung und Verdummung." (I, 35) 

Das Studieren, die Diskussionen der Romänfiguren ist 
der ständigen Bedrohung ausgesetzt: "Selbst wenn unsre 
Gespräche dann alltäglich schienen oder sich zu sam- 
reln begannen, immer waren sie beschwert durch die 
Nähe einer tödlichen Gefahr." (I,27) Diese Gefahr muß 
in doppelter Hinsicht mitbedacht werden, einerseits 
als Bedrohung und Beeinträchtigung der Diskussionen 
(das Mißtrauen, der Argwohn einiger Genossen inner- 
halb der kommunistischen Partei, des Widerstands über- 
haupt, resultieren zum Teil aus der Gefahr, die Absi- 
cherungen in der Illegalität etc.), und als Extremsi- 


tuation, in der sich aus Kunstanalyse,Diskussionen ge- 
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wonnene Erkenntnis bewähren müssen. 


Zusammenfassend kann man also sagen: Weiss geht aus 

von der Arbeiterklasse als Kulturerbe, er reflektiert 
die Bedingungen der Aneignung, lehnt aber jede auf die 
Arbeiterklasse zugeschnittene Sonderkultur ab. Auf die- 
ser Grundlage gestaltet er im Roman exemplarisch Aneig- 
nungsprozesse, deren Subjekt im Roman das "Wir" bil- 
det. Diese Konstruktion des "wir", das sich oft auf 
die jeweilige Diskussionskonstellation bezieht, (z.B. 
Heilmann, Coppi und das "Ich", oder Ayschmann und das 
"Ich"), findet sich auch oft, ohne daß es sich direkt 
auf bestimmte Personenbeziehen läßt. Das "Wir" be- 
zeichnet kollektives Bewußtsein, gemeinsame Betroffen- 
heit, das "Wir" steht für eine kollektive und diskutie 
rende Aneignung der Kunst, von Wirklichkeit in bezug 
auf eine Veränderung. Es bezeichnet das klassenbewuß- 
te Herangehen an Kultur. Die Funktion dieses "Wir" im 
Romanaufbau macht es so schwierig, die "Ästhetik des 
Widerstands" einem bestimmten Romantypus zuzuordnen. 
Weitgehende Passagen des Romans können erzähltechnisch 
nicht mehr dem 'Ich-Erzähler zugeordnet werden, son- 
dern sie müssen gerade diesem "Wir" zugerechnet wer- 
den. 


Dieses "Wir"hat sowohl eine historische als auch eine 
über den Roman hinausgehende Komponente. Am folgenden 
Beispiel wird dies deutlich. Im Zusammenhang der Be- 
schreibung von Gericaults "Medusa" schreibt Weiss: 
"Doch die Nacht brach ein, ohne daß sie (gemeint sind 
die Schiffbrüchigen auf dem Floß; K. J.) Hilfe erhal- 
ten hätten. Mächtige Fluten überrollten uns. Bald vor, 
bald zurückgeschleudert, um jeden Atemzug ringend, die 
Schreie der über Bord Gespülten vernehmend, ersehnten 
wir den Anbruch des Tags." (I, 13) Hier werden prak- 
tisch historische Figuren in die Konstruktion des "Wir" 
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miteingeschlossen. Über den Roman hinausweisend bedeu- 
tet, daß dieses "Wir", wie es Weiss begreift, den sich 
die"Ästhetik des Widerstands" aneignenden und die Kunst- 
analyse nachvollziehenden Leser miteinschließt. Dieses 
"wir" ist also nicht statisch zu sehen, sondern es hat 


eine dynamische Funktion. 


5.2.2. "Gegen den Strich bürsten" 


"..,jeder Äußerung der Kunst, der Philosophie lag Ge- 
walt zugrunde. Und je größer, je höher das Zustandege- 
brachte war, desto wütender war die Herrschaft der 
Brutalität gewesen." (I, 43) Diese Formulierung Weiss"! 
entspricht der These Benjamins, daß ein Dokument der 
Kultur zugleich ein Dokument der Barbarei ist. (16) 
Eine Aneignung des kulturellen Erbes von der Posi- 
tion der unterdrückten Klasse muß diese Gewaltverhält- 
nisse, die der Kultur zugrunde liegen, mitbedenken. 
"wie sollen wir, fragte sie (Coppis Mutter; K-.J.) je 
ganze Bauen 


nur mit Plackerei und Entbehrung verbunden war..." (I, 
daß die Kul- 


davon wegkommen, daß für unsereinen dieses 


36) In dieser Formulierung wird deutlich, 
tur nicht einfach wie vorgefunden beerbt werden kann, 
eine Aneignung muß das Nützliche in den einzelnen Kul- 
turgütern von den Gewaltmomenten lösen. "Literarische 
Werke können nicht .,..", wie 3recht EDER ER Fabri- 
ken übernommen werden." (17) 

Dieser Zusammenhang rückt die Frage danach, wi@ der 
Prozeß des Erbens von statten gehen soll in den Vor- 
dergrund. Eisler formuliert dazu: "Es ist klar, daß 
wir einzig helfen müssen, klassisches Material, das 
für solchen Kampf geeignet ist, auszusondern und zu 
präparieren. Das verpflichtet aber weiterhin, das hi- 


storische Erbe, dem Mißbrauch der Nazis gegenüber, 
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durchaus kritisch zu verarbeiten. Und dabei eben spielt 
das Wie der Erbmethode, die lebendige Beziehung des 
heute lebenden und progressiven Menschen zur Vergangen- 
heit eine schlechthin entscheidende Rolle." (18) Dies 
ist übrigens eine Aussage, gegen die Lukäcs scharf po- 
lemisiert, er lehnt das Aussondern, das "Zerpflücken" 
ab, denn er sieht das Leben des Volkes als etwas ob- 
jJektiv kontinuierliches an, das in dieser Kontinuität 
übernommen werden muß. (19) 

Über Weiss'Vorstellungen, wie das Erbe angeeignet wer- 
den soll, geben folgende Textstellen Auskunft: " Und 
nach längerem Schweigen sagte Heilmann, daß Werke wie 
jene die aus Pergamon stammen, immer wieder neu ausge- 
legt werden müßten, bis eine Umkehrung gewonnen wäre 
und die Erstgebornen aus Finsternis und Sklaverei er- 
wachten und sich in ihrem wahren Aussehn zeigten." (I, 
53) In einer zweiten Textstelle bezieht Weiss sich ex- 
plizit auf Benjamins These, wonach es Aufgabe der hi- 
storischen Materialisten sei, "... die Geschichte ge- 
gen den Strich zu bürsten" (20) "wollen wir uns der 
Kunst, der Literatur annehmen, so müssen wir den Strich 
behandeln, das heißt, wir müssen alle Vorrechte, die 
damit verbunden sind, ausschalten und unsre eignen An- 
sprüche in sie hineinlegen, um zu uns selbst zu kom- 
men, sagte Heilmann, haben wir uns nicht nur die Kul- 
tur, sondern auch die gesamte Forschung neu zu schaf- 
fen, indem wir sie in Beziehung stellen zu dem, was 
uns betrifft." (I, 41) 

Die Methode des "gegen-den-Strich-behandeln - wird 

bei Weiss zur Methode der Aneignung des kulturellen 
Erbes. Bei einer solchen Konzeption wird das Schwer- 
gewicht nicht auf das Kunstwerk an sich, sondern auf: 
dessen Rezeption gelegt. Eine solche Methode grenzt 
sich ab gegen das Herangehen an das Erbe, wie es Lu- 
käcs entwickelt hat. 

Lukäcs faßt die kulturelle Entwicklung eines Volkes 
als etwas kontinuierliches auf. Innerhalb dieser Ent- 
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wicklung gilt es, um einen Realismus zu entwickeln, 
das Wertvolle zu beerben. Er geht aus von der Objek- 
tivitätder Form und macht sie zum Kriterium des Er- 
bes. "Er spaltet das 'Erbe' unter dem Gesichtspunkt 
ästhetischer Normen." (21) Diese Normen setzt er in 
Verbindung mit bestimmten Phasen der gesellschaftli- 
chen Entwicklung, z.B. Aufstreben und Niedergang des 
Bürgertums. Kriterium zur Beurteilung eines Kunstwerkes 
ist die richtige Widerspiegelung in der gesamten To- 
talität und die entsprechenden "objektiven" Momente 
der ästhetischen Form, die aus der Widerspiegelung 
abgeleitet sind. Die Formkriterien sind für ihn vor 
allem die Fabel (Handlung als Ausdruck der Dialektik 
von menschlichem Sein und Bewußtsein), die Katharsis 
und die geschlossene, in sich abgerundete Forn. Er 


schreibt: "Das Kunstwerk muß also alle wesentlichen, 


objektiven Bestimmungen, die das von ihm gestaltete 
Stück Leben determinieren, in richtigen und richtig 
proportioniertem Zusammenhang widerspiegeln. Es muß 
sie so widerspiegeln, daß dieses Stück Leben in sich 
und aus sich heraus verständlich, nacherlebbar werde, 
daß es als eine Totalität des Lebens erscheine." (22) 

-Lukäcs schreibt zur Wirkung der Kunst: "Die Wirkung 
der Kunst, das vollständige Aufgeben des Rezeptiven 
in der Wirkung des Kunstwerks, sein vollständiges Ein- 
gehen auf die Eigenarten der "eigenen Welt' des Kunst- 
werks beruht gerade darauf, daß das Kunstwerk eine dem 
Wesen nach getreuere, vollständigere, lebendigere, be- 
wegtere Widerspiegelung der Wirklichkeit bietet, als 
der Rezeptive sie sonst besitzt, daß es ihn also auf 
Grund der Sammlung und Abstraktion seiner bisherigen 
Reproduktion der Wirklichkeit, über die Grenzen dieser 
Erfahrung hinausführt - in der Richtung eines konkre- 
ten Einblicks in die Wirklichkeit." (23) 

Daraus entwickelt Lukäcs folgende Aufgabenstellung 
für den realistischen Künstler: "...nämlich erstens 
das gedankliche Aufdecken uni künstlerisch-gestalterische 
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Zeigen dieser Zusammenhänge; Zweitens aber, und un- 
zertrennbar davon, das künstlerische Zudecken der ab- 
strahiert erarbeitetenZusammenhänge - das Aufheben des 
Abstrahierens. Es entsteht durch diese doppelte Arbet 
eine neue gestaltete vermittelte Unmittelbarkeit, eine 
gestaltete Oberfläche des Lebens, die, obwohl sie in 
jedem Moment das Wesen klar durchscheinen läßt (...) 
doch als Unmittelbarkeit, als Oberfläche des Lebens 
erscheint." (24) 

An diesen Zitaten wird deutlich, daß Lukäcs der Gedan- 
ke,Kunst, Literatur "gegen den Strich" zu behandeln, 
fremd ist. Die Wirkung eines Kunstwerks wird für ihn 
dadurch erzielt, daß der Rezipient die von dem Kün- 
stler in der oben zitierten doppelten Arbeit vermit- 
telte unmittelbar gestaltete Handlung nacherlebt und 
dadurch, durch "sein vollständiges Eingehen auf die 
Eigenart der eigenen Welt des Kunstwerks', neue Er- 
kenntnisse gewinnt. Dies ist eine Konzeption, die in 
gewissem Sinn eine Unmündigkeit des Rezipienten vor- 
aussetzt. Die Erkenntnisleistung liegt beim Kunstpro- 
duzenten, der durch richtige und vollständige Wider- 
spiegelung Realität gestaltet und somit dem Kunstwerk 
eine gewisse Erkenntnisträchtigkeit gibt, den eigentli- 
chen Erkenntnisprozeß aber verschwinden läßt. Dem Le- 
ser, Betrachter bleibt nur die Aufgabe, es richtig zu 
verstehen oder eben nicht, d.h. das Kunstwerk wirkt 
auf den Rezipienten. 

Der Rezipient eignet sich , faktisch unbewußt, Reali- 
tätserkenntnis an, indem er die kathartische Entwick- 


. lung, die Läuterung des Romanhelden nachvollzieht, in- 


dem ihm das Gestaltete als Realität erscheint, Er den 
Schein als Wirklichkeit akzeptiert. Der Leser, Betrach- 
ter bleibt im Kunstwerk befangen. Das eigentliche Er- 
arbeiten des Erkenntnisprozesses wird vom Künstler 
vollzogen, dieser Prozeß aber wird bzw. soll nach Lu- 
käcs zugedeckt werden. Der Widerspruch zwischen Wesen 
und Erscheinung wird bei Lukäcs zugunsten der Überbe- 
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tonung der Einheit vonWesen und Erscheinung vernach- 
lässigt. (Brecht setzt dem seine Methode der Verfrem- 
dung entgegen, die gerade den Widerspruch zwischen 
dem Abgebildeten und der Realität herausstreicht. Für 
ihn kommt es darauf an, daß auch der widerspruchsvol- 
le Prozeß der Abbildung in der fertigen literarischen 
Gestalt sichtbar wird.) 

Stellt man nun die Position Lukäcs der Methode Weiss" 
und Benjamins, die von der Rezipientenseite ausgeht, 
gegenüber, so ergibt sich folgendes Bild: (Bei einer 
solchen Gegenüberstellung muß allerdings mitbedacht 
werden, daß Lukäcs bei seiner Konzeption im wesent- 
lichen auf die Realisten des 19. Jahrhunderts orien- 
tiert bleibt.) Der Rezipient wird praktisch vom Em- 
pfänger zum Eroberer, vom passiven Nacherleben kommt 
er zu einer aktiven Aneignung. Er bekommt nicht eine 
Erkenntnis verabreicht, er erarbeitet sich selbstän- 
dig Zusammenhänge. Der Begriff der Totalität wird ver- 
lagert vom Kunstwerk zu der Aneignung in ihrer Ge- 
samtheit: "Wir waren Vereinzelte und gleichzeitig von 
einer Totalität umfangen, unsre Aufgabe war es, uns 

so viel wie möglich bewußt zu machen von dem, was 
ringsum geschah..." (I, 137) Weiss geht wie Lukäcs 
von der Kunst als Widerspiegelung aus: "...wir began- 
nen zu verstehen, wie sich die gesellschaftlichen 
'Schichtungen, Widersprüche und Konflikte in den künst- 
lerischen Zeugnissen der Epochen spiegelten, doch ge- 
langten wir damit noch nicht zu einem Bild, das uns 
selbst enthielt." (I, 55) Eine Totalität entsteht je- 
doch erst durch Inbeziehungsetzen zur eigenen Reali- 
tät und in der Kombination bestimmter Werke, "... doch 
immer war in der Mannigfaltigkeit der Spiegelungen eine 
Einheit zu finden..." (I, 76) So wird zum Beispiel 
durch die Aneignung von Kafkas "Schloß" im Zusammen- 
hang mit Neukrantz' "Barrikaden am Wedding" eine ge- 
wisse Totalität der Widerspiegelung erzielt. [während 
Lukäcs die Kontinuität der kulturellen Entwicklung be- 
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tont, führt Weiss die Benjaminsche Methode des"Her- 
aussprengens aus dem Kontinuum vor. Die Kunstwerke 
werden auf die direkte Realität der Romanhelden bezo- 
gen. 

Gegen die Forderung nach Geschlossenheit des Kunstwerks 
("...das. Kunstwerk (wird) erst dadurch zum Kunstwerk, 
daß es diese Geschlossenheit, diese Fähigkeit, für 
sich allein zu wirken besitzt." (25)) gegen den An- 
spruch, daß "... die Meisterwerke des Realismus aus 
der Vergangenheit und Gegenwart als Ganzes betrachtet 
..." (26) werden müssen, wird die Methode des "Gegen 
den Strich bürstens" des Kunstwerks gestellt. Der"ge- 
stalteten, mittelbaren Unmittelbarkeit, die Lukäcs 
fordert, wird gerade das Herausstellen der Gegensätze, 
der Widersprüche als treibendes Moment erwidert: "... 
so war die Kunst nicht in den Begriff zu bringen, ohne 
daß wir ihre Schwankungen, Brüche und Gegensätzlich- 
keiten hinzurechneten. Und wurde ihr das Widerspruchs- 
volle genommen, so blieb nur ein lebloser Stumpf üb- 
LIGSSE(T;075) 

Eine solche Art der Rezeption macht es möglich, daß 
das "Schloß" von Kafka als ein realistischer "Prole- 
tarierroman" beerbt werden kann, während Lukäcs Kafka 
nur als dekadent abfertigen kann. 

Im folgenden Abschnitt soll an einigen Beispielen 
aufgezeigt werden, wie denn nun die Rezeptionsmethode, 
die Weiss entwickelt, konkret aussieht. 


5.2.3. Erfahrung, Wiedererkennen und lebenspraktische 
Aneignung 


"Unsre Auffassung einer Kultur stimmte nur selten über- 


ein mit dem, was sich uns als ein riesiges Reservoir 


von Gütern, von aufgestauten Erfindungen und Erleuch- 
tungen darstellte. Als Eigentumslose näherten wir uns 
dem Angesammelten zuerst beängstigt, voller Ehrfurcht, 
bis es uns klar wurde, daß der Gesamtbegriff erst nutz- 
bar werden konnte, wenn er etwas über unsre Lebensbe- 
dingungen sowie die Schwierigkeiten unsrer Denkprozes- 
se aussagt." (I, 54) 

In diesem Zitat wird nocheinmal deutlich, wie sehr es 
darauf ankommt, eine Herangehensweise an das Erbe zu 
entwickeln, sie es möglich macht, daß Kunst nicht nur 
Aussagekraft für die Zeit, in der sie entstanden ist, 
besitzt, sondern das sie in einer gegenwärtigen Situa- 
tion als Erkenntnisinstrument herangezogen werden kann. 
Eine zentrale Kategorie bei der Kunstaneignung der Fi- 
guren im Buch ist das'Wiedererkennen' "Sie erkennen 

in ihnen (den Kunstwerken; K.J.) die ae ihrer 
eigenen Arbeits- und Lebenswelt wieder, sie machen an 
ihnen Erfahrungen, die über ihren alltäglichen Horizont 
hinausgehen (...) Ihre Erfahrungen kommen sowohl aus 
den Bildern wie aus der Art, sie zu sehen." (27) 

Ein Beispiel für diese Art des Wiedererkennens fin- 
det sich bei.der Analyse von Kafkas"Schloß"’durch den 
Erzähler: "Häufig genug hatte ich einen der Ingenieure 
oder Betriebsaufseher bei Alfa Laval so gegenüberge- 
standen, wie es in Kafkas Räumlichkeiten zwischen einem 
Abgesandten des Schlosses und einem Dörfler der Fall 
war, und in solchen Fällen tat sich zwischen uns die 
selbe, künstlich verschleierte Kluft auf." (I, 177) 

Jedoch nicht dieses Wiedererkennen allein, nicht 
diese einfache Widerspiegelung von Realität, die von 
den Rezipienten in der Widerspiegelung erkannt wird, 
macht eine Beschäftigung mit dem Kunstwerk interessant, 
es muß noch eine weitere Qualität aufweisen, es muß 
etwas über den Erfahrungshintergrund der Te a 


ten, neue Erfahrungen zu nRdnana 
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Bei Kafka wird dies einerseits dadurch erreicht, daß er 
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zusammen mit Neukrantz rezipiert wird,also durch eine 
Kombination, anderseits dadurch, daß durch die darge- 
stellte Hoffnungs- und Ausweglosigkeit ein gesteiger- 
tes Bild der Realität geliefert wird, das die Evidenz 
der Notwendigkeit einer veränderung aufzeigt: "Doch 
damit (gemeint ist die Einordnung Kafkas als dekadent, 
K.J.) hatte man sich verschlossen vor einem gesteiger- 
ten Wirklichkeitsbild, in dem der Mangel an Aufruhr, 

das emsige Kreisen um Nichtigkeiten, das schauerliche 
Fehlen von Einsichten uns vor die Frage stellte, warum 
wir denn selber immer noch nicht eingegriffen hatten, 
um die Mißstände ein für alle Mal zu beseitigen." 
(172177) 

Kunstrezeption wird also für die Figuren des Romans 

zum Instrument "permanenter Erfahrungserweiterung!" (28) 
So wird auch die Motivation verstehbar, mit der sie 

an die Kunstwerke herangehen: "Waren wir unter uns, 

so führten uns praktische Erwägungen auch zu diesemGe- 
bilde, dassich Kultur nennen ließ..." (I,56) 

Daraus folgt, daß letzendlich der Rückbezug der gewon- 
nenen Erfahrung auf die eigene Realität der Rezipien- 
ten zu entscheidendem Kriterium einer Kunstaneignung 
wird: "Eine gelockerte Schraube, ein paar Körnchen Sand 
im Getriebe, ein fehlender oder falsch geschalteter 
Draht, dies waren die Gegenständlichkeiten, an denen 
das Ergebnis einer Lektüre, einer Bildbetrachtung ge- 
messen werden mußte." (I,56) D.h. also, daß eine ästhe- 
tische Erfahrung nicht primär in einem Geschmacksurteil 
mündet, sondern "für die Aufhellung einer lebensge- 
schichtlichen Situation genutzt, auf Lebensprobleme 
bezogen wird." (29) 

Weiss geht soweit, Wahrheit von Kunst über diesen auf 
die Lebenspraxis bezogenen Aneignungsprozeß zu definie- 
ren: "Wir fragten uns, was des Wahre in der Kunst sei, 
und fanden, es müsse das Material sein, das durch die 
eigenen Sinne und Nerven gegangen war." (I, 183) "Durch 
die eigenen Sinne und Nerven gegangen! meint zweierlei, 


einerseits, daß sich in den entscheidenden Kunstwerken 
Wiedererkennbares befindet, daß damit schon durch die 
Sinne und Nerven gegangen ist und andererseits, daß 
durch die Aneignung das Dargestellte durch Sinne und 
Nerven geht und auf die Ausgangserfahrung rückbezogen 
wird. 
Darum konnte, wie Weiss schreibt, "... erst in der 
Wechselbeziehung mit den Bedingungen, Besonderheiten 
und Verhaltensweisen unsres Lebensgebietes (KR) FUn- 
ser Lernen, unser Studieren fruchtbar werden. (I, 184) 
Der Wahrheitsgehalt eines Kunstwerkes zeigt sich 
also erst durch ‚Beziehen auf bzw. Überprüfen in der 
Praxis.In Folge soll der Begriff der wahrheit je- 
doch durch den des Realismus ersetzt werden. Realis- 
mus ist für Weiss dadurch gegeben, daß in einem Kunst- 
werk Realität in solcher Weise verarbeitet ist, daß 
sie zur Bewußtseinserweiterung des Rezipienten führt. 
Hier werden Parallelen zur Realismusauffassung Brechts 
deutlich. Brecht schreibt"zur frage des realismus: die 
gewöhnliche anschauung ist, daß ein Kunstwerk desto 
realistischer ist, je leichter die realität im ihm zu 
erkennen ist, dem stelle ich die definition entgegen, 
daß ein kunstwerk desto realistischer ist, je erkenn- 
barer in ihm die realität gemeistert wird, das pure Fi 
wiedererkennen der realität wird oft durch eine solche 
darstellung erschwert, die sie meistern lehrt." (30) 
Weiss faßt diesen Zusammenhang von der Rezeptionsseite. 
Es wird deutlich an der Gegenüberstellung der Gemälde 
von Adolph Menzel "gisenwalzwerk" und Robert Koehler 
"Der Streik". Menzels Bild, das Arbeiter innerhalb des 
Produktionsprozesses zeigt, ist nur scheinbar realist- 
isch. Es ist ein bloßes Abbild, es zeigt den Arbeiter 
"_.im Bann der Warenerzeugung..." (I, 358), es "... 
weckt (...) keine Empörung. Vielmehr gemahnt es an et- 
was Unabwendbares." (I, 355) "Die Schilderung dieses 
unaufhörlichen, verschwitzten Ineinandergreifens sagt 
nichts anderes aus, als daß hier hart und widerspruchs- 
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los gearbeitet wurde." (I, 353) Diese Art der Abbil- 
dungen bieten den Rezipienten keine Möglichkeit der 
Erfahrungserweiterung. Das Gegenstück, Köhlers Bild, 
zeigt den Konflikt zwischen aufbegehrenden Arbeitern 
und den Fabrikbesitzern. In der Dynamik des Bildes, 
dem Aufbegehren, der Konfrontation mit den Besitzen- 
den, auch in dem Zurückweichen, wird die Möglichkeit 
der Veränderbarkeit deutlich. Der Fabrikbesitzer als 
Herrschender wird, selbst, wenn es im konkreten Fall 
noch scheitert, im Gegensatz zu Menzels Bild, angreif- 
bar. Die dargestellte KonfliktkojStellation kann in dem 
Erfahrungszusammenhang eingebaut werden und ihn erwei- 
tern. 

Weiss beschreibt die Schwierigkeiten einer solchen 
Kunstaneignung: "Dies war ein Umhertasten, wir wußten 
noch nicht, wozu das Aufgefundene gut sein sollte, 
verstanden nur, daß es, um sinnvoll zu werden, aus uns 
selbst kommen mußte." (I, 56) Der Zusammenhang, in den 
dieses "Aufgefundene" eingeordnet werden soll, entsteht 
dann, wenn ein bestimmter Erfahrungshintergrund gegeben 
ist. Diskussionen über Bücher, Bilder etc. setzen in 
der "Ästhetik des Widerstands" immer ein, wenn gewis- 
se Voraussetzungen gegeben sind, wenn aus ihnen Nutzen 
gezogen werden kann. Brauchbarer Stoff wird dann aus 
der Gesamtheit herausgezogen. Benjamin formuliert dies 
in seinen "Geschichtsphilosophischen Thesen" so, daß 
sich ein Bild der Vergangenheit "im Augenblick der 
Gefahr dem historischen Subjekt (sich) unversehens 
einstellt." (31) "Und es ist ein’ Bild’ (...), das mit 
jeder Gegenwart zu verschwinden droht, die sich nicht 
als in ihm gemeint erkannte." (32) 

Dieses"Einstellen eines Bildes der Vergangenheit" ent- 
spricht der Darstellung im Roman, wo Kunstwerke immer 
dann diskutiert werden, wenn durch sie, die von den 
Romanfiguren gemachten Erfahrungen ergänzt oder ver- 
tieft werden können. Dies ist bei der Weiss'schen Kon- 


zeption die Voraussetzung für das Wirksamwerden von Kunst 
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überhaupt, die gesamte Romankonstruktion ist so, daß 
die jeweiligen Kunstanalysen die Erfahrungen der Pro- 
tagonisten erweitern und vertiefen. Ein Beispiel hier- 
für ist die Rezeption von Gericaults "Floß der Medusa" 
im Anschluß an das Scheitern des Spanischen Bürgerkriegs. 
Dası!(2%) brüchige Floß, das von den Wogen willenlos 
hin- und hergeworfen wird, (ist) für ihn (Peter Weiss; 
K.J) nicht nur ein Symbol des französischen Kolonialis- 
mus, Sondern auch für die Situation all jener westli- 
chen Linken, die sich nach der Niederlage im Spanischen 
Bürgerkrieg, (..) und der Isolierung im Exil plötzlich 
auf sich selbst zurückgeworfen sahen und an den Rand 
Ger Verzweiflung. gerieten. Um selbst in einer solchen 
Situation, (...), nicht völlig unterzugehen, griff Weiss 
das Bild vom Floß der Medusa auf." (33) 

In bezug auf die Übernahme des kulturellen Erbes schreibt 
Weiss: "...wir wollten keine Zuteilung, kein uns zuge- 
messenes Stückwerk, sondern das Ganze, und dieses Gan- 
ze sollte auch nichts Überliefertes sein, es muß erst 
geschaffen werden." (I, 55) Dies macht deutlich, daß 

es keine formalen Kriterien für die Übernahme des Er- 
bes gibt, sondern daß ein übernommenes Fragment in der 
jeweiligen Situation der Rezeption, durch die bestehen- 
den Erfahrungen neu geschaffen werden muß. Ob ein Teil 
des kulturellen Erbes wertvoll ist, kann nach der 
Weiss'schen Konzeption nicht wie Lukäcs es tut, nach 
Formkriterien bestimmt werden, sondern dadurch, daß 
sich eine bestimmte Gegenwart in ihm erkennt, daß durch 
dieses Wiedererkennen eine Erfahrungserweiterung ge- 
leistet werden kann. Das kann für ein Kunstwerk heißen, 
daß es in einer bestimmten Situation als kulturell 
wertvoll, in einer anderen als kulturell unbedeutend 
angesehen wird. Es kann aber auch bedeuten, daß ein 
Kunstwerk in einer anderen Situation anders gesehen 


wird, andres in ihm erkannt wird. 


Dies wird zum Beispiel deutlich an den beiden verschie- 


denen Breughelinterpretationen, die,im Abstand von 

zwei Jahren, einmal im ersten Band kurz vor der Reise 
nach Spanien und dann im zweiten Band während des 
Exils in Schweden, vorgenommen werden."Vor fast zwei 
Jahren, in der Buchhandlung in Warnsdorf, hatte ich 
diese Bilder vor mir gehabt, jetzt, nach der spanischen 
Erfahrung, ging eine neue Wirkung von ihnen aus." (II, 
149) 

In der ersten Interpretation steht das Bild "Der Streit 
zwischen Karneval und Fasten" im Mittelpunkt, heraus- 
gearbeitet wird im wesentlichen die Gegenüberstellung 
von "Bußgängern" und "Prassenden": "Alles stand im 
Zeichens eines ärmlichen Traums von Völlerei".(I, 173) 
Das Dargestellte wird zwar wiedererkannt, doch noch 
überwiegt die Verfremdung: "Ihr Realismus (Kafkas und 
Breughels; K.J.) war hineinversetzt in Ortschaften und 
Gegenden, die sofort erkennbar waren und sich doch wie- 
der allem bisher gesehenen entzogen...." (I, 172) 

Bei der Interpretation des zweiten Bands hat der 
Betrachter schon die Erfahrung des spanischen Bürger- 
kriegs hinter sich. (Das Breughel-Buch wird übrigens 
im Haus Brechts aufgefunden). Im Mittelpunkt stehen 
diesmal dieBilder "Triumpf des Todes" und die " Dulle 
Griet". Nach diesen Erfahrungen werden die Gestalten 
 Breughels direkt wiedererkennbar: "Da war der Feuer- 
staub, der brüchige Boden, da war das von der Hitze 
' verdorrte Gezweig des Baums, da war das geborstne Ge- 
mäuer, da waren die behelmten Köpfe der Späher hinter 
Luken, da war das Gemetzel in Torgängen und Erdhöhlen, 
das Schutzsuchen unter Felsblöcken, da war das Wieder- 
erkennbare, überdeutlich in jedem Detail, und da war 
das Brütende, das Ausgeheckte, da waren die Phantasma- 
gorien der Arglist, des Verrats, der Schamlosigkeit 
und Schandtaten, alles war von gleicher Greifbarkeit 
im Getümmel." (II, 149) 

In der Kategorie des Wiedererkennens liegt auch begrün- 
det, was Bohrer bei Weiss "Ästhetik des Schreckens" 
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ausmacht. (34) Eine Gegenwart im Faschismus muß sich 
in Dokumenten einer Ästhetik des Schreckens erkannt 
fühlen, und aus ihr Hoffnung schöpfen. Die Auseinan- 
dersetzung mit den Schrecken liegt begründet in einer 
Kunstaneignung unter dem Faschismus und nicht in der 
Person des "Katastrophenphantasten" Peter Weiss. 
Dieses Verfahrens des"Wiedererkennens", des Erin- 
nerns läßt sich an allen interpretierten Kunstwerken 
in der "Ästhetik des Widerstands" nachvollziehen. Eine 
Sonderstellung dabei nimmt, als letztes umfassender 
diskutiertes Kunstwerk, Dürers "Melencolia" ein. Die 
"Melencolia" wirdhier zur Verkörperung, zum Sinnbild 


der Kunst als Erinnerung. 
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5.3. "Wiedererkennen" und Realismus 


Die Kunstrezeption durch die Romanfiguren differenziert 
sich im Verlauf des Romans: "Zumeist prüften wir Text oder 
Bild, worauf wir in einer Zeitschrift gestoßen waren, ob 
es sich im politischen Kampf verwenden ließ,und akzeptier- 
ten es, wenn es von offener Parteilichkeit war. Dann wie- 
der stießen wir auf anderes, was seine unmittelbare poli- 
tische Wirksamkeit nicht zu erkennen gab und doch beunruhi 
gende und, wie uns schien, wichtige Eigenschaften besaß." 
E127056)) 
Die Figuren erkennen Erfahrenes nicht nur in eindeutig 
realistischen-abgebildeten Kunstwerken, sondern auch mit 
zunehmender Erfahrung im Umgang mit Gemälden, Bildern etc. 
auch in abstrakteren Darstellungen wieder. Parteilichkeit 
wird also auch in Bildern gefunden, in denen sie nicht 
unmittelbar dargestellt ist, wo sie nicht sofort ins Auge 
Springt. Die Auseinandersetzung mit der Kunst wird zum 
Mittel der Identitätsfindung innerhalb der politischen 
Auseinandersetzung. Schlenstedt schreibt: "In relativer 
Autonomie, konzentriert auf das ihr spezifisch Zudringli- 


‚ che, soll die Kunst die Widersprüche der Geschichte, Leid 


und Sehnsucht der Menschen aufnehmen und verarbeiten so, 
daß Welt- und Icherfahrung erneuert und die Widerstands- 
kräfte gestärkt werden." (35) 

In der Auseinandersetzung von Ayschmann und dem "Ich" 

mit Picassos "Guernica"; (I, 332 ff) die im folgenden 
näher untersucht werden soll, tritt dieses Moment der Er- 
neuerung der "Welt- und Icherfahrung", der Identitätsfin- 
dung, der politischen Einordnung über die Beschäftigung 
mit Kunst in den Vordergrund: "Doch indem das Abgebilde- 
te begreifbar wurde und auf die Kräfte hinwies, die es 
hervorgerufen hatte, zeigte es uns unsere eigene Lage." 
(I,340 ) Die Diskussion über Guernica beginnt eher zufäl- 
lig, Ayschmann trifft das Erzähler-"Ich", während es ein 
Wassergericht, auf das es bei einem Gang durch Valencia 
gestoßen, beobachtet. Ayschmann hat eine Kunstzeitschrift 


erstanden, in der das Picasso-Bild mitsamt seinen Vorstufe 
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abgebildet ist. Es kommt sofort zu einem Erkennen in 
dem Bild: "Ohne die Erscheinung noch ganz zu begrei- 
fen, sahn wir, was in Spanien geschah. Gehämmert zu 
einer Sprache von wenigen Zeichen, enthielt das Bild 
Zerschmetterung und Erneuerung, Verzweiflung und Hoff- 
nung." (I, 332) Dieses Erkennen ist die Grundlage für 
die weitere Auseinandersetzung mit dem Bild, es wurde 
erkannt, daß sich aus dem Bild eine Hoffnung begrün- 
den läßt. Darauf erfolgt eine sukzessive Ausdeutung. 
Die Kategorie des "Wiedererkennens" schließt also kei- 
neswegs eine Deutungsarbeit aus. Der erste Eindruck 
wird nur als Anlaß benutzt "...das Gegebene auseinan- 
derzunehmen und von verschiedenen Richtungen her zu 
überprüfen, es dann aufs neue zusammenzusetzen und sich 
somit anzueignen..." (I, 336) 

Das Kunstwerk wird in seiner Vieldeutigkeit akzeptiert 
und es wird versucht, aufgrund der eigenen Erfahrung 

die verschiedenen Deutungsschichten aufzuschließen. 
Momente der eigenen Alltäglichkeit werden aufgespürt 
und dem Dargestellten gegenübergestellt. "...alles 
stand zueinander in Beziehung, war miteinander ver- 
bunden, der gleichen Bestimmung unterworfen auf der 
Bühne dieser Scheune, dieser Küche, dieser Alltäglich- 
keit, die vom Außergewöhnlichen beherrscht war." (I, 
333 £f) Zentraler Punkt der "Guernica"-Interpretation 
ist das Wiedererkennen der Küche, die für die kulturel- 
le Entwicklung des Erzähler-"Ichs" von so großer Bedeu- 
tung war: "Daß die Zerstörung Guernicas auf den vier- 
eckigen Fliesen einer Küche stattfand, war mir unmit- 
telbar verständlich. In einem solchen Raum hatte auch 
ich die Einsicht gewonnen, daß es keine Trennung gab 
zwischen den sozialen und politischen Materialisationen 
und dem Wesen der Kunst." (I, 337) 

An dem Picasso-Bild werden verschiedene Realismus- 
auffassungen diskutiert ("Zwei verschiedene Realismus- 
auffassungen stießen aufeinander, sagte Ayschmann." 

(I, 334)) und in der Aneignung durch Ayschmann und das 
"Ich" wird überprüft, was das Bild an Erkenntnisgewin- 
nung und Stärkung des Widerstands (des individuellen 
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wie politischen ) zu leisten im Stande ist. 

Gerade in der Notwendigkeit sich das Bild erst erschlie- 
ßen zu müssen, einzelne abstrakte Teile zu einem eige- 
nen Gesamtbild zusammenzusetzen zu müssen, liegt die 
Möglichkeit einer eigenen Erkenntnisleistung. "Solch 
überraschende Darstellungen, die nicht von einem ge- 
schlossenem Aspekt, sondern von einer Vieldeutigkeit 
ausgingen, gaben tieferen Aufschluß über die Mechanis- 
men, zwischen denen wir lebten, als die statische An- 
ordnung es vermochte." (I, 336) 

Gerade in der Abstraktion des Bildes von der oberfläch- 
lichen Realität liegt die Möglichkeit begründet, daß 
sich die Rezipienten, durch Herstellung eines geschicht- 
lichen Zusammenhangs und durch Überprüfen der Verall- 
gemeinerbarkeit des Dargestellten und ihrer eigenen 
Erfahrung, über das Kunstwerk in einen neuen Zusammen- 
hang stellen und,daß damit eine gestärkte individuelle 
und kollektive Identität gewonnen wird und dadurch die 
kollektiven wie individuellen Widerstandskräfte gestärkt 
werden. "Die äußere Schicht der Wirklichkeit war abge- 
hoben worden. Unterdrückung und Gewalt, Klassenbewußt- 
sein und Parteilichkeit, Todesschrecken und heroischer 
Mut zeigten sich in ihren elementaren, dynamischen Funk- 
tionen. Indem das Zerfetzte sich zu einer neuen Ganz- 
heit zusammenschloß, wurde dem Feind eine Abwehr ent- 
gegengestellt, die unbesiegbar war." (I, 334 f) 

In dieser "Guernica"-Interpretation wird deutlich, 
daß ein Wiedererkennen nicht an eine "realistische" Ab- 
bildung gebunden ist, daß Wiedererkennen gerade auch in 
der Abstraktion möglich ist. Dieses Wiedererkennen wird 
bei Weiss zum Kriterium für Realismus, dadurch werden 
Picassos "Guernica", wie die Gemälde Feiningers, L&gers 
und Marcs, und an anderer Stelle Kafka für den Realis- 
mus reklamiert. Dadurch, daß Weiss, verwoben mit der 
Interpretation "Guernicas", die Probleme der Kulturan- 
eignung von Arbeitern reflektiert, wirft er die Frage 
nach der Volkstümlichkeit, der Verständlichkeit der 
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Werke auf. 

"Wir waren Arbeiter, und wir waren aufdem Weg, uns 
eine kulturelle Grundlage zu schaffen. Allein der Hin- 
weis, daß dies ja nur duch besondre Umstände ereicht 
werden könne, empfanden wir als herablassend, diskri- 
minierend." (I, 338) An diesem Zitat wird deutlich, 
daß Weiss eine besondere, einfache Form der Darstellung, 
die auf "das Volk" zugeschnitten ist, ablehnt. Ihm 
kommt es, ähnlich wie Brecht, auf die adäquate Form 
an: "wir stimmten darin überein, daß der Angreifer 
nicht in einem Vakuum bleiben durfte, sondern erkenn- 
bar geschildert werden mußte. Dies aber schloß nicht 
aus, daß mit dem Medium der Kunst auf den Schwierig- 
keitsgrad, der das Verständnis entscheidender Vorgän- 
ge bestimmte, aufmerksam gemacht werden konnte. Die 
Katastrophe, die über die Gesichter und Körper herge- 
fallen war, besaß Dimensionen, die wir noch nicht zu 
fassen vermochten (...) Jeder Versuch, das Abgebildete 
unmittelbar zu erklären, würde zum Erlöschen des Werks 
führen." (I, 339) 

Realismus ist für Weiss also nicht an Formen gebunden, 
sondern er kommt darin zum Ausdruck, wie sehr es den 
entsprechenden Kunstwerken gelingt, den Rezipienten 
Erkenntnis und Hoffnung zu vermitteln, den Widerstand 
zu stärken. Der Einwand der "Schwierigkeit", der"Schwer- 
verständlichkeit" wird mit dem Hinweis, daß alle, und 
gerade klassenbewußte Arbeiter, zu intellektueller Tä- 
tigkeit fähig sind, abgelehnt. Guernica wird zum Bei- 
spiel für einer gelungenen, materialistischen Umset- 
zung der Spanienerfahrung, aus der sich Hoffnung be- 
gründen läßt. Dies ist dadurch der Fall, daß es, auch 
gerade durch die Form gelingt, die Erfahrungen in einen 
historischen Zusammenhang zu stellen, sie als ein Pro- 
blem der menschlichen Geschichte darzustellen. 

"Das Bild schrie und erinnerte an alle zurückliegenden 
Stadien der Unterdrückung." (I, 340) Dieses Erinnern 
ist "Guernica" dadurch möglich, daß Picasso praktisch 
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frühere Kunstwerke "zitiert", bestimmte Formen, Darstel- 
lungsarten, Figuren, Ausdrücke übernimmt und weiter- 
entwickelt: "So war der sausende Sprung des Kriegs, 
über weißlich graue Körper und Erdformationen hinweg, 
vor einem halben Jahrhundert, vom Zöllner Rousseau dar- 
gestellt worden, und das Antlitz der Frau, mit den 
großen, hart konturierten Augen, dem aufgerissenen 

Mund trug, das gleiche Grauen, das die Bewohner Guer- 
nicas erstarren ließ. Bis zur Pietä des Mantegna und 
des Meisters von Avignon, bis zur Apokalypse des Beatus 
von Liebana und den Höhlenzeichnungen der Steinzeit 
führte Picassos Werk zurück. (I, 34 f) 

Guernica ist ein Meisterbeispiel für eine Kunst als 
Erinnerung: "Dennoch war in Spanien fortgesetzt, was 
die Insurgenten von Madrid Achzehnhundert Acht, die 
französischen Revolutionäre Achzehnhundert Dreißig, 

die Kommunarden und die Kämpfer des Oktober begonnen. 
Dies alles, der mächtige Aufstieg und das Scheitern, 
das Absinken und die Sammlung zu neuem Vorstoß, war in 
dem großen Bild von Guernica enthalten." (I, 340) 

In der Situation der Bedrohung wird die Funktion von 
Kunst diskutiert. "Das Zerstörerischen, das sich über 
Spanien hermachte, wollte nicht nur Menschen und Städ- 
te, sondern auch die Ausdrucksfähigkeit vernichten." 


(I, 335) Kunst wird hier bei Weiss von ihrem Wesen her 


, zu einem Gegenpol der Bedrohung, Kunst ist dadurch, 


daß sie Träger von Erinnerung ist, zur Widerstands- 
kunst geworden. "Perseus, Dante, Picasso bleiben heil 
und überlieferten, was ihr Spiegel aufgefangen hatte, 
das Haupt der Medusa, die Kreise des Inferno, das Zer- 
sprengen Guernicas. Die Phantasie lebte, so lange der 
Mensch lebte, der sich zur Wehr setzte." (I, 339) 
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3.4. Realismus und Avantgarde 


Weiss definiert Realismus über die Kategorie des 
"Wiedererkennens". Dieses"Wiedererkennen" ist faktisch 
der Prozeß der Widerspiegelung der Realität vom Stand- 
punkt des Rezipienten gesehen. Realistisch ist für 
Weiss, was die Realität zu erkennen gibt und hilft, 
sie in einem emanzipativen Interesse zu verändern, den 
Widerstand stärken. In diesem Sinne sind alle in der 
"Ästhetik des Widerstands" dargestellten Kunstwerke 
realistisch. Kafka, Breughel, Picasso, Feiniger, Leger 
zählen für Weiss zu den Realisten. Realismus wird nicht 
an Formen festgemacht, sondern daran, inwieweit sie 
zur Erkenntnisgewinnung der Rezipienten beitragen. 

Bei der Beschäftigung mit Werken das Surrealismus und 
der Avantgarde werden von den Romanfiguren bestimmte 
Anknüpfungspunkte festgestellt: "Eine solche Ausdrucks- 
art, die sich über die Logik hinwegsetzte, die alles 
Fremdartige, Erschreckende, gelten ließ, um vorzustos- 
sen zu den Anlässen des eigenen Verhaltens, mußte uns, 
auf unsrer Suche nach Selbsterkenntnis, entsprechen." 
(I, 57) Doch es wird differenziert: "...wir unterschie- 
den, wo es sich um Attacken handelte gegen Verbrauch- 
tes und Untergehendes, und wo es nur um Respektlosig- 
keiten ging, die letzten Endes den Markt doch gewähren 
ließen." (1577) 

In der "Ästhetik des Widerstands" werden allerdings 
solche Kunstwerke der Avantgardevorgeführt und dis- 
kutiert, in denen sich Wirklichkeit erkennen läßt 

und die zum Widerstand beitragen. Die Werke der Avant- 
garde, die pure Formexperimente darstellen, tauchen 

in dem Kanon der innerhalb der "Ästhetik des Wider- 
stands" diskutierten Werke nicht auf, die Kunst als 
Ausdruckskunst findet keinen Platz. So ist auch zu er- 
klären, daß innerhalb der umfassenden Weiss'schen 
"Ästhetik des Widerstands" Musik, als pure Form- und 
Ausdruckskunst, unberücksichtigt bleibt. 
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Die Werke der Avantgarde werden danach befragt, wie 

in ihnen die Realität wieder auftaucht und ob sie neue 
Formen bieten, die imstande sind, die sich verändern- 
de Realität zu fassen. Sie werden nach ihrem realisti- 
schen Gehalt befragt. 

Brecht schreibt: "Realistisches Schreiben ist keine 
Formsache. Alles Formale, was uns hindert, der sozia- 
len Kausalität auf den Grund zu kommen, muß weg; alles 
Formale, was uns hilft, der sozialen Kausalität auf 
den Grund zu kommen, muß her." (36) Weiss befragt 
gerade die neuen Formen, die von den Avantgarde-Künst- 
lern entwickelt wurden danach, wie sie die soziale 
Kausalität aufzudecken helfen. Beispiele hierfür ist 
wiederum Picassos "Guernica", dem es gelingt, durch 
neue Formen eine soziale Realität darzustellen. 

Für Weiss, der selbst vom Surrealismus kommt, ist die- 
ser Zusammenhang zentral. Er zeigt die Potenzen, die 
in der Avantgardebewegung lagen und er zeigt, daß die- 
se Potenzen nicht zusammenkamen mit dem Kampf um eine 
politische Veränderung: "Die Künstler in der Spiegel- 
gasse waren sich ihrer eigentlichen Aufgabe, nämlich 
die politische Revolution zu ergänzen, ebensowenig be- 
wußt, wie die Politiker, die der Kunst keine umwälzen- 
de Fähigkeit zutrauen wollten." (II, 58) Wie die Poten- 
zen, die in der Avantgardebewegung lagen hätten aufge- 
hoben werden können, wird an der Entwicklung Weiss' 
selbt deutlich. Vom Surrealismus kommend entwickelt 

er sich immer mehr zum Künstler, der eben gerade die 
Notwendigkeit der politischen Veränderung mitbedenkt, 
und bestimmte äus der Tradition der Avantgarde stammen- 
de Formen, z.B. die Montage, in ein neues Konzept von 
Realismus miteinbringt. 

Durch das Herangehen an die Kunstwerke von der Seite 
der Rezipienten, durch das überprüfen der aus den Kunst- 
werken gewonnenen Erkenntnisse im lebenspraktischen 
Zusammenhang des Widerstands, versucht Weiss "... die 
Gemeinsamkeiten der künstlerischen Anstrengungen zu 


erfassen, die gegen den Faschismaus mobilisiert werden 


können." (37) Werner Mittenzwei entwickelt, in An- 
lehnung an Peter Weiss,den Begriff "Ästhetik des Wi- 
derstands" als eine Kategorie für fortschrittliche 
Kunst während der Zeit des Faschismus. "Zu den wesent- 
lichen Leistungen der Ästhetik des Widerstands gehört 
des Zusammenführen von Avantgardekunst mit den reali- 
stischen Kunstströmungen, das Bündnis von Tradition 
und Moderne. Im Zusammenführen der Ismen besteht das 
Herzstück der Kategorie." (38) 

Weiss gelingt gerade dieses Zusammenführen der Ismen 
durch seine lebenspraktische Herangehensweise an Kunst. 
In der Zeit der nationalsozialistischen Herrschaft, 

in der Situation des Exils stand der Widerstand gegen 
den Faschismus im Vordergrund und einte Künstler ver- 
schiedenster Richtungen, doch es entwickelte sich da- 
raus keine weitreichende Verallgemeinerung, keine 
ästhetische Theorie." (39) Lukäcs begründet zwar: die 
Zusammengehörigkeit von Antifaschismus und Erbe, von 
Realismus und Volksfront, jedoch mit seiner Ablehnung 
der von den Avantgardekünstlern eingebrachten Formen, 
hauptsächlich der der Montage, und den damit verbunde- 
nen Ausgrenzungen konnte er zu einer gemeinsamen Theo- 
rie nicht beitragen. Was bei Lukäcs zu Dekadenz zählte, 
hätte in den Reihen der"Ästhetik des Widerstands" sei- 
nen Platz finden können. Hier gelingt es Weiss "...aus 
der Vereinseitigung der Ismen und künstlerischen Rich- 
tungskämpfe" herauszufinden, "... ohne eine politisch 


wertende Haltung preiszugeben." (40) 
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5.5. Kunst und Politik, Autonomie und Parteilichkeit 


Eine Ästhetik, die sich als eine Ästhetik des Wider- 
stand versteht und sich somit in einem explizit 
politischen Zusammenhang stellt, muß zwangsläufig ihr 
Verhältnis zur Politik, die Frage nach Parteilichkeit 
und Autonomie klären. 

"Im Ergebnis der kontroversen Gespräche wird als Stan- 
dard gewonnen, daß es dabei um ein Wirksamwerden der 
Kunst als eines eigenständig-selbständigen Mediums von 
Wirklichkeitsaneignung und Bewußtseinserweiterung geht." 
(41) Diese Formulierung von Schlenstedt bringt ein zen- 
trales Moment der Weiss'schen Kunstkonzeption zum Aus- 
druck, nämlich das der Eigenständigkeit der Kunst. 
Brecht formuliert: "die kunst ist ein autonomer bezirk, 
wenn auch unter keinen umständen ein autarker." (42) 
Dies gilt auch für Weiss. Kunst ist für ihn selbstän- 
diges Erkenntnisinstrument, das jedoch nicht losgelöst 
sein darf von der politischen und sozialen Realität. 
"Sie ist aber das Mittel, sagte er (Münzenberg, K.J.) 
die Starre der politischen Institutionen aufzulösen 
und uns an die Vielfalt unsrer Wahrnehmungen zu erin- 
nern." (II, 63) Münzenberg führt weiter aus: "Es ging 
darum (...) die Hypothese einer umfassenden sozialen 
und künstlerischen Revolution aufzustellen und dann 
den Beweis zu erbringen von der Zusammengehörigkeit 
der Elemente, die bisher getrennt voneinander behan- 
delt worden waren." (II, 62) 

Eigenständigkeit und Zusammengehörigkeit meint, daß 
die Kunst ihre spezifischen Möglichkeiten nutzt, Wirk- 
lichkeit zu erkennen und darzustellen, und durch ihre 
Genauigkeit und Wahrheitstreue erhält sie ihre Partei- 
lichkeit, nutzt und damit die Politik ergänzt, festigt 
oder korrigiert. Die Figuren des Romans sammeln durch 
ihre Beschäftigung mit Kunstwerken Erfahrungen, gewin- 
nen Erkenntnisse, die sie auf ihr politisches, ihr 


Handeln überhaupt, zurückbeziehen. Sie nutzten durch 
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die Beschäftigung mit Kunst die Möglichkeit,selbstän- 
dige Erfahrungen zu machen, die ihre Alltagserfahrun- 
gen übersteigen. Diese eigenen Erfahrungen. dienen auch N 
dazu, sich gegenüber der Politik, zu deren Spielball 
sie zu werden scheinen, zu behaupten. "...wir aber 
dachten uns eine Kultur (Kunst), die uns ein Mittel 
sei, uns selbst gegenüber der Politik zu verwirklichen." | 
(43) Eine solche Beschäftigung mit Kunst, Kultur führt 

zu einer Urteilfähigkeit des einzelnen, die sich gera- 

de gegen eine Politik von oben behaupten muß. Christian 
Fritsch schreibt: "Die "Entwicklung der Urteilsfähig- 
keit des einzelnen', eine ästhetische, politische und 
lebenspraktische Fähigkeit, führt in der Ästhetik des 
Widerstands konsequent zur "Vorstellung des freien, 
selbstbewußt eingreifenden Proletariats'". (44) Hier 
kommt ein zentraler Punkt der Weiss'schen Vorstellung 
von Kunst zum Ausdruck, nämlich, daß letztendlich die 
Beschäftigung mit Kunst zu einer Befähigung zum 

Handeln führt, daß "die Ästhetik vom Werkzeug Zur Er- 
kenntnis kultureller Vorgänge zum Instrument des Ein- 
greifens" (45) wird. 

Dies Setzt jedoch eine Autonomie der Kunst voraus, Er- 
hebt die Ideologie Anspruch auf Einflußnahme auf die 
Kunst, dringt sie "... in ein Gebiet ein, das ihr wohl 
verbunden sein könnte, das sich aber verschließen muß, 
wenn Sie Unterordnung fordert," (I, 77) ordnet sich 

die Kunst der Politik unter, wird sie Ausführungsorgan 
politischer Direktiven, so büßt sie die Möglichkeit 

ein, ein eigenständiges Erkenntnisinstrument zu Sein. 

Sie wird zur Dekoration politischer Inhalte, sie ver- 
liert dadurch ihren emanzipativen Charakter, sie stellt 
sich insgesamt in Frage. Sie läuft Gefahr, ihre Fähig- 
keit zur Erinnerung einzubüßen. Weiss läßt diesen Ge- 
danken von Heilmann formulieren: "Sie, die Mutter der 
Künste, heißt Erinnerung. Sie schützt das, was in den 
Gesamtleistungen unser eigenes Erkennen enthält. Sie 
flüstert uns zu, wonach unsre Regungen verlangen. Wer 


sich anmaßt, dieses aufgespeicherte Gut zu züchten, 
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zu züchtigen, der greift uns selbst an und verurteilt 
unser Unterscheidungsvermögen. Manchmal sind mir schon 
die Kunsthistoriker zuwider, die mit erhobnem Zeigefin- 
ger die Vieldeutigkeit jedes einzelnen Werks vergessen, 
diejenigen aber, die aus politischen Erwägungen Zwän- 


ge vornehmen, wissen vom Wesen der Kunst nichts." (I, 
77) 


"Das Neue, auch heute noch ungenügend Erfaßte, sagt er 
(Münzenberg; K,J.), liegt darin, die beiden Kräfte in 
ihrer Eigenart und Gleichwertigkeit anzuerkennen, sie 
nicht gegeneinander auszuspielen, sondern ihr paralle- 
les Abrollen, ihregleichzeitigen Schöpfungen auf einen 
gemeinsamen Nenner zu bringen." (II, 62) Dieses paral- 
lele Abrollen meint, daß beide Kräfte mit den ihr eige- 
nen Mitteln versuchen, die Realität zu verändern, daß 
beide mit ihren Mitteln zur politischen, sozialen und 
kulturellen Emanzipation beitragen. Im Roman wird die- 
se Problematik am Beispiel der Spiegelgasse diskutiert, 
wo politische und künstlerische Avantgarde räumlich 
aufeinander trafen, jedoch isoliert voneinander blie- 
ben. "Die Spiegelgasse wurde zum Sinnbild der gewalt- 
samen doppelten, der wachen und der ‚geträumten 
Revolution." (II, 59) Hier konnte eben das parallele 
Abrollen nicht auf einen gemeinsamen Nenner gebracht 
werden. 

Die Hoffnung des Zusammenkommens der politischen und 
künstlerischen Revolution wird im Roman an der Person 
Münzenbergs festgemacht, sein Tod wird Sinnbild für 
das Scheitern dieser Hoffnung: ",..versuchte ich, mir 
die Sekunde vorzustellen, in der sich das Seil um Mün- 
zenbergs Hals zusammenzog, die Sekunde unter dem Ast, 
an dem er aufgehängt worden war, die Sekunde, als die 
Gedächtnisbläschen in seinem Gehirn zerplatzten, wobei 
auch die Engramme aus der Spiegelgasse auseinanderflo- 


gen, und Lenin, zusammen mit ihm, noch einmal starb." 
(11.1, 23)) 
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In der Passage, in der im Roman das Verhältnis von 
Marxismus und Avantgarde diskutiert wird, schreibt 
Weiss auch in einer entsprechenden Form. Er führt die 
Möglichkeit vor, die auch den von der Avantgarde ein- 
gebrachten künstlerischen Mittel innewohnen. Durch das 
Gestalten von imaginären Begegnungen (z.B. mit Van Gogh 
und Münzenberg.) zeigt er, wie gerade durch die künst- 
lerische Imagination, durch Vision Realität bewältigt 
werden kann, und daß diese Visionen keineswegsvon der 
sozialen, politischen Realität losgelöst sein müssen. 
"Und immer waren die imaginären Begegnungen verfloch- 
ten mit dem, was sich im Augenblick ereignete, sie .wa- 
ren umspült von Realität, die historischen Beziehungen 
werden aufgenommen gleichzeitig mit den Schritten und 
Stellungnahmen, die sich aus der politischen Lage, aus 
unsern Arbeitsaufträgen ergaben." (II, 70 £) 

Ein weiterer zentraler Punkt, an dem das Verhältnis 
von Kunst und Politik diskutiert wird, ist die Ent- 
wicklung des "Ichs". Parteieintritt und das Suchen ‚nach 
eigenem künstlerischen Ausdruck werden immer zusammen 
diskutiert. "Der Gedanke an die Aufnahme in die Partei 
verband sich mit dem Begehren nach unbegrenztem Entdek- 
kungen (...) Den Pont Royal überwindend, stellte ich 
mir den Weg in die Partei und den Weg in die Kunst als 
etwas Einmaliges, Untrennbares vor, die politische 
Entscheidung, die Unversöhnlichkeit vor dem Feind, dies 
alles fügte sich zu einer Einheit zusammen." (II, 19) 
Durch die Begegnung mit Brecht kommt das "Ich" zur eige- 
nen Kunstproduktion, zum Schreiben. Dieses Schreiben 
wird für ihn zur Möglichkeit des Aufarbeitens und des 
Reflektierens von Wirklichkeit. "Den politischen Vor- 
gängen ebenbürdig, unter allen Umständen, war das Hand- 
werk des Schreibens." (II, 177) | 
Parteilichkeit der Kunst ergibt sich für Weiss durch 
die Autonomie der Kunst, durch die eigenständige un- 
bestechliche Gestaltung der Widersprüche, Konflikte, 

in denen die Künstler stehen, durch das Engagement der 
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Künstler. Nicht die plakativsten Kunstwerke sind die 
Parteilichsten. Weiss macht dies deutlich am Beispiel 
von Delacroix' "Die Freiheit führt das Volk" deutlich, | 
das, wie er herausarbeitet, fahnenschwenkend schon den 
Verrat an der Revolution beinhaltet und an den Werken 


des heroischen, sowjetischen Realismus, die durch ihre 


Unterordnung unter politische Notwendigkeiten an der 
Substanz ihre künstlerische Wirksamkeit verlieren. Par- 
teilichkeit wird bei Weiss verknüpft mit der Authentizi- 
tät. Durch Wahrheitstreue und Präzision der Wiederga- 
be von authentischen Erfahrungen der Künstler, durch 
das den Erfahrungen adäquate in-Form-bringen, durch 
die Verbundenheit mit den politischen und sozialen 
Kämpfen der unterdrückten Klasse erhält ein Kunstwerk 
einen gewissen parteilichen Gehalt. Parteilichkeit 
stellt sich für Weiss jedoch erst im’ Akt derRezeption 
her, hier. muß es sich erweisen, ob ein Kunstwerk par- 
teilich nutzbar ist oder nicht. 

Weiss arbeitet an zwei weiteren Punkten die gegensei- 
tige Bedingtheit, die Notwendigkeit einer Synthese von 
Kunst und Revolution heraus. Einerseits benötigt die 
Kunst die politische Revolution um sich überhaupt erst, 
auf dem Boden einer von klassenschranken befreiten Ge- 
sellschaft, voll entwickeln zu können: "Waren erst ‘die 
Unterdrückungsmechanismen zerschlagen, würde die Kunst 
nicht nur intakt bleiben, sondern ihre Harmonie und 
Größe überhaupt erst zur vollen Geltung bringen kön- 
nen," (I, 77) andererseits erweist sich die "...Er- 
gänzung von Politik durch die Kunst (...) sich als die 
Vollendung der politischen, ökonomischen und sozialen 
Umwälzung." (46) In den Notizbüchern schreibt Weiss: 
"Nach der politischen, sozialen, ökonomischen Revolu- 
tion muß die kulturelle Revolution vollzogen werden, 
dies ist die schwierigste aller Revolutionen." (47) 
Fritsch präzisiert den Begriff der Kulturrevolution: 

" Kulturrevolution umschreibt jene für Peter Weiss un- 


genannte Qualität der Revolution, welche die Kraft 
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bietet, der Faschisierung des bürgerlichen Lebens zu 
widerstehen und zugleich der Perversion des Sozialis- 
mus in Bürokratie und Stalinismus zu entgehen." (48) 

Am Beispiel Spaniens wird der Zusammenhang zwischen 
Kunst und Politik unter extremen Umständen diskutiert: 
Drei Frontlinien gab es’ in diesem Krieg, die militä- 
rische, die politische, die kulturelle Front." (I, 220) 
Kultur wird bedroht und muß selbst mit der Waffe in 
der Hand verteidigt werden. "Das Zerstörerische, das 
sich über Spanien hermachte, wollte nicht nur Menschen 
und Städte, sondern auch die Ausdrucksfähigkeit ver- 
nichten." (I, 335) In dieser Situation wird Politik, 
selbst ihr militärischer Ausdruck, Mittel zu Verteidi- 
gung der Kultur. Kunst unterstützt diesen Kampf dadurch, 
daß sie Reflexion leistet, die Auseinandersetzung in 
einen größeren, historischen Rahmen stellt. Selbst in 
dieser Situation gilt es für die Kunst ihre Autonomie 
zu wahren. Picasso wird hier zum Beispiel eines Vertreters 


parteilicher, aber autonomer, großer Kunst. 
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5.6. Realismus als Aufgabenstellung 


"wie könnte dies alles geschildert werden, dachte ich, 
nun aus den Vereinfachungen gerissen, mit denen ich 
mir eine Ausdauer ermöglicht hatte. Wie wäre dies, was 
wir durchlebten, so darzulegen, fragte ich mich, daß 
wir uns drin erkennen könnten. Die Form dafür würde 
monströs sein, würde Schwindel wecken." (I, 130) 
Diese Fragestellung im Roman deutet die Suche nach 
einer gültigen Darstellungsmöglichkeit an, sie ist erst 
Reflexion über die Frage nach einem zu entwickelnden 
Realismus. Hier wird auch deutlich, daß die Realismus- 
vorstellungen Weiss' im Zusammenhang mit der Form der 
"Ästhetik des Widerstands" selbst, als paradigmatische 
Umsetzung dieser Vorstellungen, diskutiert werden müs- 
sen. Das "Ich", das diese Frage stellt, ist es am En- 
de selbst, das den Roman schreibt. 

Weiss entwickelt in seinem Konzept einer Ästhetik kei- 
ne Richtlinien wie eine realistische Form auszusehen 
hat, sondern er geht an das Problem des Realismus,ähn- 
lich wie Brecht, von bestimmten Aufgaben, Fragestellun- 
gen heran. Diese Aufgabenstellungen ergeben sich aus 
den verschiedenen Ebenen der Realität, die es darzu- 
stellen gilt, und für die eine adäquate Darstellungs- 
form gesucht werden muß. Diese Suche ist Thema bei 
Weiss. Brecht schreibt: "Es ändert sich die Wirklich- 


keit; um sie darzustellen, muß die Darstellungsart Sich 
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ändern." (49) Dieser Gedanke steckt auch bei weiss. 


Weiss bezeichnet Situationen der sich verändernden 
Wirklichkeit, (und zwar einer durch den Faschismus so 
grundlegend veränderten Wirklichkeit, daß sich die Fra- 
ge stellt, ob Dichtung, Kunst überhaupt noch möglich 
sei), und er sucht Möglichkeiten dieser zur Darstellung 
zu bringen. D.h. für ihn, daß Realismus nicht prokla- 
miert werden kann, sondern mit jeder neuen Wirklichkeit 


neu entwickelt werden muß. 
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"...da war die Sprache, an der ich im stillen arbeite- 
te und deren Worte sich am schwersten finden ließen. 
In diese Sprache gehörte, was meine Mutter auszudrük- 
ken versucht hatte...." (III, 148) "Und es war noch 
nicht eine andere Sprache, die von den Ursprüngen her 
kam, die Sprache des Traums." (III, 149) Hier werden 
Ebenen der Realität angedeutet, denen ein Realismus 
Rechnung tragen muß, die er bewältigen muß. Ein Realis- 
mus muß die Erlebnisse der Mutter, die zu ihrem Ver- 
stummen und schließlich zu ihrem Tod führen, fassen 
und er muß die gesellschaftlichen Wurzeln, die dazu 
führen, erfassen. 

Um diese verschiedenen Realitätsphären realistisch 
darzustellen, bedarf es verschiedener Methoden und 
Formen. Es gilt, wie Brecht es formuliert, einen Rea- 
lismusbegriff zu entwickeln, der breit und politisch 
ist, souverän gegenüber Konventionen. (50) Diese viel- 
schichtige Realität ist es auch, die die Form des ein- 
heitlich und abgerundeten Kunstwerks sprengt. Schlen- 
stedt schreibt: "Die Notwenigkeit wird betont, die zer- 
rissene Welt, die von Zerstörung, Unterdrückung, Re- 


bellion gezeichnete Wirklichkeit mit ihren Merkmalen 


in die Form zu bringen und dabei das Ideal des geschlos- 


senen Werks aufzusprengen." (51) 


Weiss kommt jedoch mit seiner "Ästhetik des Widerstands" 


zu einem "geschlossenen" Werk, dieses Werk ist aber 
notwendigerweise eine Einheit disparater Elemente, ".. 
die Erkenntnisleistung und die ästhetische Qualität 
der Romanprosa von Weiss (wird) gerade durch die Ver- 
wendung ehemals für unvereinbar gehaltener Stilmittel 
gewonnen..." (52)" Das Schlüsselwort zur Bestimmung 


dieser Form, das sich von allen Seiten her nahe legt, 


ist das der 'Montage' - ästhetische Tradition, 


auf die Weiss sich immer wieder bezieht." (53) 
Mit dieser Montageform erzielt er eine "Totalität", 
die im Lukäcs'schen Konzept in Gegensatz zur "zufälli- 


gen" und "zerfallenden" Montage gesetzt wird. Er über- 


windet damit das Konzept von Lukäcs und hebt es damit 
auf eine höhere Stufe. Benseler zieht daraus folgenden 
weitgehenden Schluß: "Lukäcs hätte den Roman als 'pa- 
radigmatischen Realismus' bezeichnet, weil er die bür- 
gerliche Kunstform des Romans sprengt, zur sozialisti- 
schen überleitet erscheint, weil eingeholt wird, was 
der größten Anzahl von Menschen vorenthalten war." (54) 
Weiss erzielt einen "paradigmatischen Realismus', in- 
dem er unter anderem die Werke der Avantgarde beerbt. 
Die unterschiedlichen Elemente, aus denen sich die 
Form der "Ästhetik des Widerstands" zusammensetzt, 

sind entwickelt aus der künstlerischen Entwicklung, 

die er vollzogen hat, vor allem aus seiner Arbeit als 
Filmemacher und Dramatiker. Das Spektrum der Formen 
reicht vom dokumentarischen Bericht, über hart geschnit- 
tene Dialogszenen, kunsttheoretische-essayistische Pas- 
sagen, politisch-historische Abhandlungen bis zu 
traumhaft-visionär gestalteten surrealistischen Elemen- 
ten. | 

In den Notizbüchern schreibt Weiss: "zu Grieg: übers 
Schreiben. Es muß sehr ausführlich sein und breit, es 
muß auch Einförmiges enthalten, das, was von der Kri- 
tik im allgemeinen als ermüdend empfunden wird, dieses 
Schwere, auch Trübe, Bedrückende gehört dazu, alles 
ist zu vermeiden was Pointe, Fabel ist -" (55) 

Diese Aussage erscheint programmatisch für die "Ästhe- 
tik des Widerstands". Ich will diesen Zusammenhang an 
einer Passage des dritten Bandes diskutieren, in der 
der Beschreibung der Visionen der Mutter des "Ichs", 
ihres Verstummens ihres ‘Todes die nüchterne Aufzählung, 
Aneinanderreihung der Namen der am Krieg Interessier- 
ten und Profitierenden entgegen gestellt wird. Durch 
dieses Gegeneinandersetzen der verschiedenen Stilmit- 
tel wird hier ein Erkenntniszusammenhang eröffnet. 
Weiss geht auf diese Passage in den Notizbüchern ein 
und kommentiert sie, deshalb soll er hier etwas aus- 


führlicher zitiert werden: "der Abschnitt mit den Namen 
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der Großindustriellen, problematisch, aber notwendig 

- gehört ja auch zu der Collage-Technik, widerstreiten- 
de Elemente werden miteinander verbunden, schreiende 
Kontraste, bilden letzten Endes aber eine Ganzheit. 
Diese Stilbrechungen, Bestandteile der ständigen innern 
Auseinandersetzungen, Zusammenstöße - sollte vielleicht 
noch weitergetrieben werden, zu groben Dissonanzen." 
(56) 
Weiss Roman muß aufgefaßt werden als ein experimentel- 
les Suchen nach geeigneten Stilmitteln zur Darstellung 
der verschiedenen Ebenen der Wirklichkeit und es wird 
deutlich, daß diese Ebenen sich nicht in einer einheit- 
lichen Form vereinen lassen, ohne daß man politischen‘ 
und künstlerischen Vereinfachungen unterliegt. "Sein 
Affekt gegen verlogene Synthesis der Form entspricht 
genau dem gegen die verlogene Synthesis der politischen 
Standpunkte." (57) 
Die "Ästhetik des Widerstands" will sich verstanden 
wissen als ein experimentell-exemplarischer Versuch 
bestimmte Wesenszüge in Form zu bringen. Weiss disku- 
tiert innerhalb seines Romans verschiedene Realismus- 
auffassungen und führt vor, was bestimmte Darstellungs- 
formen zu leisten instande sind. So kommt zum Beispiel 
die surrealistische Passage der "Auferstehung" des Va- 
ters und der "Flug" des "Ichs" (Vgl. I, 92 ff) nach 
der Diskussion zwischen Heilmann und Coppi über Avant- 
garde und sowjetischen Realismus. 
Aus diesen Zusammenhängen heraus folgert Weiss: "... 
der Stil unsrer Zeit mußte ein fortwährendes Suchen 
und Verwerfen sein." (I, 77) Und aus diesem 'Suchen' 
muß eine neue Kunst entwickelt werden: "Doch angesichts 
der zahllosen Möglichkeiten des Ausdrucks, die wir ken- 
nengelernt hatten, und die verschiednen Aufnahmefähig- 
keiten, Reaktionen und Ziellinien in uns selbst erwä- 
gend kamen wir zur Überzeugung, daß sich zwischen so- 
zialistisch denkenden Menschen eine neue Kunst entwik- 


keln würde und daß der Weg von Gleichgesinnten einer 
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. Richtung sichrer sei, als alle programmatisch erlass- 
nen Direktiven." (I, 86 £) 

Diese zu entwickelnde Kunst muß sich an schon Gegebe- 
nem orientieren und aus bestehender Kunst Anhaltspunk- 
te gewinnen. Gericault, Picasso und Brecht sind Beispie- 
le einer für ihre Zeit am entwickeltsten künstlerischen 
Positionen. Brecht schreibt: "Es gibt Neues, aber es 
entsteht im Kampf mit dem Alten..." Und er fährt fort: 
"Das Neue muß das Alte überwinden, aber es muß das Al- 
‚te überwunden in sich haben, es "'aufheben'." (58) 
Analog zu diesem Brechtschen Gedanken stellt Weiss 
Kunst in einem "spiralförmigen Entwicklungsbild" (I, 
75) dar: "Auch die Geschichte der Kunst glich einer 
Spirale, in deren Verlauf wir immer in der Nähe des 
Früheren waren, und alle Bestandteile ständig aufs neue 
moduliert und variiert sahn, und wenn sich eine für 

uns bedeutsame Veränderung ergab, so lag sie darin, 

daß wir den anfänglichen Wert der Kunst wiederent- 
deckt hatten..." (I,75) 

Die Entwicklung des Neuen in der Kunst ist allerdings 
auch eine politische Aufgabe. Es ist für Weiss deshalb 
notwendig, "... daß unsre zukünftige Kultur aus uns 
(als politisch und kulturell aktive Arbeiter; K.J.) 
selbst kommen würde und daß wir dazu vorallem das Ver- 
trauen in unsre eignen Fähigkeiten brauchten." (I, 87) 
Daraus folgt, daß es auch Aufgabe der Arbeiterklasse 
ist, nicht nur "...zur sozialen und ökonomischen Ver- 
änderung der Gesellschaft beizutragen, sondern mitzu- 
wirken bei einer Neukonzeption der Ausdrucksmittel." 
(2.141.103, £) | 

Zurück zur "Ästhetik des Widerstands" selbst: Die 
Schwierigkeiten, die der Roman bei der Einordnung in be- 
stimmte Formkategorien macht, . rühren gerade daher, 

daß er, wie oben beschrieben, eineEinheit aus ganz ver- 
schiedenartigen Elementen bildet. Der Roman muß gese- 
hen werden als die Darstellung einer. kollektiven Kul- 
tur- und Realitätsaneignung. Einigendes Medium der dis- 


- 103 - 


paraten Formelemente ist ein kollektives Bewußtsein, 
im Roman wird dies charakterisiert durch die "Wir"- 
Konstruktion. Die Entwicklung des "Ich"-Erzählers ist 
nur ein exponierter Ausdruck der "Wir"-Entwicklung. 

So wird in der Form der proklamierten kollektiven 
Kulturaneignung Rechnung getragen. So wird die Erzähl- 
situation in weiten Strecken des Romans, in denen das 
"Ich" in den Hintergrund tritt, teilweise ganz ver- 
schwindet, von diesem "Wir" getragen. Dies ist eine 
Konstruktion, die die üblichen Formkategorien sprengt. 
Man könnte den Roman wohl am ehesten als einen "Wir"- 
Roman bezeichnen. Dieses "Wir" ist Träger einer kollek- 
tiven '"Erinnerung', "Subjekt der historischen Erkennt- 
nis' und handelndes Subjekt einer möglichen kulturel- 


len und politischen Veränderung. 
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6. Die "Ästhetik des Widerstands"gegen den Strich lesen 


Die "Ästhetik des Widerstands", das fast tausendsei-. 
tige Lebenswerk Peter Weiss', diskutiert umfassend 
Kunstwerke und entwickelt bestimmte Rezeptionsweisen. 
Wie ist nun mit dem umfangreichen Werk selbst umzuge- 
hen, gelten die vorgeschlagenen Rezepionsmethoden auch 
für es selbst oder auf den Punkt gebracht: ist die 
"Ästhetik des Widerstands" gegen den Strich zu lesen? 

Es kommt darauf an, die "Ästhetik des Widerstands" 
als einen Vorschlag einer Methode, sich Kunst anzueig- 
nen, zu verstehen. Sie darf verstanden werden als ein 
Programm für Arbeiterkultur, Weiss entwirft keinen be- 
stimmten zu rezipierenden Kunstkanon. Er entwickelt 
die von ihm vorgeschlagenen Rezeptionsweisen an Kunst- 
werken, die allesamt für ihn einen direkten autobiogra- 
fischen Bezug hatten, (die ihm als Maler, wie z.B. 
Breughel, beeinflußten und ähnliches). Es handelt sich 
also um eine individuelle Auswahl von Kunstwerken, die 
nicht ohne weiteres verallgemeinert werden kann. 

Die "Ästhetik des Widerstands" muß zwangsläufig ge- 
gen den Strich gelesen werden. Sie widersetzt sich 
einer konsumierenden Aneignung, sie ist auch in der An- 
eignung eine Ästhetik des Widerstands. Durch ihre Hi- 
derständigkeit gegen eine konsumierende Aneignung, 
durch ihren Charakter, politische und ästhetische Wi- 
dersprüche aufeinanderprallen zu lassen, und nach einer 
Synthese zu suchen, sıe aber nicht zu liefern, entsteht 
die Notwenigkeit von eigenen Bewertungen, die Notwen- 
digkeit zum Inbezugsetzen mit der eigenen Realität. 
Durch ihren komplizierten Charakter verweist die "äÄsthe- 
tik des Widerstands" nach außen, der Leser muß sich 
notwentligerweise eigenes Material besorgen, nachfragen, 
nach£iurscnen. Sie verweist auf die Eigenständigkeit 
des Lesers. Versteht man Weiss' "Ästhetik des Wider- 
stands als den Entwurf einer Kulturaneignung 'von 


unten', so stellt sich die Frage, inwieweit sie selbst 
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von unten angeeignet werden kann. Oder anders gefragt: 
Ist die "Ästhetik des Widerstands" ein esoterisches 
und hermetisches Werk, das nur von ein paar Eingeweih- 
ten höheren Bildungsgrades verstanden werden kann? 
Weiss geht in einem Interview auf diesen Zusam- 
menhang ein: "Die Leser, die sich mit solchen Leuten 
(den Personen des Romans; K.J.) befassen, müssen jeden- 
falls die Leistung oder die Mühen noch einmal nachvoll- 
ziehen. Es wird ihnen genausowenig leichtgemacht wie 
es den Figuren im Buch leichtgemacht worden ist! (1) 
Dem Leser wird also Arbeit zugemutet. Es hat sich 
gezeigt, daß diese Arbeit gerade von den pürgerlicnen 
Berufskritikern, wie Raddatz und Ueding, insgesamt 
nur als eine "Zumutung" aufgefaßt wird. Ihre Bewertun- 
gen reichen vom "ästhetischen Verrat" bis zu "politi- 
schen Anmaßung", von Vorwurf der "Schulbuchlangweile" 
bis zu dem der "Parteibuchphrasenhaftigkeit." Ueding 
und Raddatz betonen beide wie sehr sie sich durch die 
tausend Seiten gequält haben, und daß sie der "Ästhe- 
tik des Widerstands" nichts abgewinnen konnten. (Hier- 
zu muß bemerkt werden, daß bei beiden über weite Strekr 
ken nicht die Literaturkritik, sondern der Antkommunis- 
mus die Feder führte.) Raddatz hält es sogar für notwen- 
dig, zu peeiden,daß er alle drei Bände gelesen hat: 
"Entgegen dem Usus erkläre ich feierlich: Ich habe je- 
de Zeile dieser insgesamt 9555 Seiten gelesen, und ich 
habe nichts gegen Peter Weiss; ich habe alles gegen 
den gigantischen Prosa-Irrtum ..."(2) 
Nun ja. Ich will diesen Kritikern eine andere Art des 
Umgangs mit der "Ästhetik des Widerstands" gegenüber- 
stellen, die wohl mehr den Intentionen Peter Weiss! 
entsprechen, nämlich die Aneignung von Arbeitsgruppen, 
Gewerkschaftsgruppen und Gruppen der Sommeruniversität 
in Berlin, die sich in einem gemeinsamen Prozeß, die 
von Weiss zugemutete Arbeit aufsichnehmend, der "Ästhe- 
tik des Widerstands" näherten. In diesen Gruppen kom- 
men Leute zusammen, die nicht professionell mit Li- 


teratur umgehen, unter ihnen auch viele Arbeiter. Es 
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bildeten sich viele Lesegruppen. (3) 

Martin Vetter schreibt: "Ich bin einer jener Arbeiter, 
die in ihrer knapp bemessenen Feizeit dabei sind, sich 
die "Ästhetik des Widerstands' inhaltlich anzueignen. 
(...) Diese "Ästhetik des Widerstands’ ist für mich 

das wichtigste Buch der letzten Jahre, weil es meine 
eigenen Grenzen öffnet. Es weckt das Bedürfnis, Geschil- 
dertes nachzuprüfen, Neues selbst zu entdecken, in die 
Breite zu gehen. Sozusagen eine eigene Ästhetik aufzu- 
bauen, zu entwickeln. Zusätzlich zu der von Peter Weiss." 
(4) 

Aus den Erfahrungsberichten dieser Arbeitsgruppen wird 
deutlich, daß durch die dargestellten Aneignungsprozes- 
se in dem Roman ein Impuls ausgeht für die eigene ar- 
beitsintensive Aneignung. Allerdings nur für Gruppen, 
Personen die sich darin wiedererkennen. Weiss' Roman 
schildert gewiß keine empirische Realität, (in dem Sin- 
ne, daß das Beschriebene für einen Durchschnittsarbei- 
ter typisch gewesen wäre ) was die Kulturaneignung von 
Arbeitern während des Faschismus angeht. Es ist auch 

. gewiss keine empirische Realität, daß Arbeiter heute 
die "Ästhetik des Widerstands" lesen. Aber es gibt sie 
und es sind mehr als man denkt. 

Gerade in diesen Gruppen spielt die gemeinsame kontro- 
verse Diskussion eine große Rolle. Hier wird die "Ästhe- 
tik des Widerstands" nicht als ein Gebetbuch für Arbei- 
terkultur aufgefaßt, sondern gerade die Intention der 
Selbständigkeit und der Eigenständigkeit voll erfaßt: 
"wir beschränkten uns nicht nur auf auf die Theorie, 
sondern besuchten Museen, Galerien und schauten uns 
Kunstbücher an.Alles mußte unserem kritischen Blick 
standhalten." (5); "Angeregt durch die Peter-Weiss- 
Kulturgruppe besuchten wir zu dritt regelmäßig einmal 
die Woche die Gemäldegalerie in Dahlem (...) Das Museum 
wird plötzlich ein Ort, an dem wir was lernen können." 
(6) 

Peter Weiss schreibt in den Notizbüchern: "Ich höre oft, 
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die Arbeiter seien weniger belesen, gebildet, aus- 
druckserfahren als Angehörige der bürgerlichen Klassen. 
Indessen fand ich nirgends solch platte, seichte, 
nichtssagende und banausenhafte Ansichten als bei je- 
nen Bürgerlichen - die sich aufspielten als Kulturträ- 
ger." (7) 

Die "Ästhetik des Widerstands" ein hermetisches Werk? 


Wenn,ja? Für wen? 
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7. Ausblick/Bezüge 


In der Einleitung wurde betont, daß die hier vorlie- 
gende Arbeit keinen Anspruch auf Vollständigkeit er- 
hebt und im gewissen Sinn einen fragmentarischen Cha- 
rakter hat. Dieser Charakter soll am Ende dieser Arbeit 
daduch noch einmal unterstrichen werden, daß verwiesen 
wird auf Zusammenhänge, für die die "Ästhetik des Wi- 
derstands" von einiger Bedeutung ist, die hier aller- 
dings nicht ausdiskutiert ‚sondern lediglich angerissen 
werden können. Ich halte dies für wichtig, auch um deut- 
lich zu machen, daß eine Auseinandersetzung mit der 
"Ästhetik des Widerstands" fast zwei Jahre nach dem 
Erscheinen des letzten Bandes noch lange nicht abge- 


schlossen sein kann, sondern sich erst voll entwickeln 
wird. 


Den ersten Zusammenhang, auf den ich verweisen will, 
sind die neueren wissenschaftlichen Diskussionen inner- 
halb der bundesdeutschen Linken, in denen versucht 
wird, einen neuen Kulturbegriff zu entwickeln. (1) In 
diesen Diskussionen geht es vorerst einmal darum, 
überhaupt einen Kulturbegriff zu definieren, der in- 
stande ist Klarheit in die verwirrende Vielfalt des 
Gebrauchs des Wortes "Kultur" zu bringen, Kultur ab- 
zugrenzen gegenüber den Phänomenen der Ökonomie, der 
Politik, etc. Konsens dieser Diskussionen war vor- 
allem, daß 'Kultur ' nicht mehr als ein ausgegrenzter 
Bereich von etwas Höherem begriffen wird, "sondern als 
Aspekt ' oder 'Dimension ' aller gesellschaftlichen Pra- 
xen. (2) 

Zentrale Punkte dieser Diskussionen waren die Ausein- 
andersetzung um die Komplexe des "Alltags ' und der 
'Lebensweise. Es geht gerade darum, im Alltag und in 
der Lebensweise der Arbeiter kulturelle Aspekte zu be- 
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stimmen, die sich beziehen lassen auf die kulturelle 
und politische Emanzipation der Arbeiterklasse. Gera- 
de in den Diskussionen um Kultur und Lebensweise, Kul- 
tur und Alltag ergeben sich Parallelen zur "Ästhetik 
des Widerstands". Kulturelle Entwicklung, kulturelles 
Handeln wird bei Weiss mit dem Alltag, der Lebenswei- 
se verknüpft. Nur so ist z.B. folgende Formulierung 
zu erklären: "Kulturarbeit nannte Coppi den Übergang 
der Eingeschlossenheit im Betrieb zur Offenheit des | 
Kurses am Abendgymnasium, denn der Schritt dorthin 
war die Leistung, er mußte gelingen, durch ihn mußte | 
die Erschöpfung überwunden werden, die uns zurückhal- 
ten wollte." (I, 59) 
Weiss ' Roman zeichnet sich dadurch aus, daß er in 
seinen Figuren Alltag gestaltet, und zwar nicht den 
empirischen vorgefundenen Alltag von Arbeitern unter 
dem Faschismus, sondern gerade die vorwärtsweisenden 
Tendenzen des Alltags in Richtung einer Veränderung, 
die Momente, die beitragen zur Entwicklung eines Klas- 
senbewußtseins, der Bildung der Klasse für sich. 

Diese Fragestellungen tauchen in den kulturtheo- 
retischen Diskussionen in ähnlicher Weise auf, denen 
es darauf ankommt: "...Alltag als historisches Ereig- 
nis von Arbeitsteilung, kultureller Herrschaft und 
Entleerung, also unter der notwendigen Perspektive 
seiner Veränderung als Alltag (...)zu untersuchen." 
(3) Maßstäbe und Zielsetzungen einer solchen Kultur- 
theorie müssen aus den "vorwärtsweisenden Zügen des 
Alltags der Lohnarbeiter" entwickelt und verdeutlicht 


werden. (4) 


Der zweite Zusammenhang, auf den ich verweisen will, 
ist die Verwandtschaft der "Xsthetik des Widerstands" 
mit den Theorien Gramscis.Zwischen der "Asthetik des 


Widerstands" und dem Denken Gramscis gibt es mehrere 
Parallelen; an einigen Stellen des Romans und in den 


Notizbüchern wird explizit auf Gramsci verwiesen. 


In den Notizbüchern bezieht sich Weiss auf die "Linie- 
Luxemburg-Gramsci". (5) 

Die Parallele zu Gramsci ist auch deshalb interessant, 
weil er lange vor dem Schwenk der Komintern die Be- 
deutung einer Volksfrontpolitik erkannte und sie ver- 
trat. Aus dieser Erkenntnis heraus entwickelte er ein 
theoretisches Konzept für eine anzustrebende Bündnis- 
politik und für die Rolle, die dabei der Arbeiterklas- 
se zufällt. Zentral hierbei ist Gramscis Begriff der 
’Hegemonie". Der Begriff der "Hegemonie" weist bei 
Gramsci eine Mehrdeutigkeit auf, zum einen beschreibt 
er die führende Rolle der Arbeiterklasse innerhalb 
einer Bündniskonstellation, zum anderen dient er zur 
Definition des Staates, als "Hegemonie gepanzert mit 
Zwang". ’ 

"Hegemonie" umschreibt die intellektuelle oder morali- 
sche Führung einer Klasse für die Strategie eines ge- 
‚sellschaftlichen Veränderungsprozesses bedeutet dies, 
bei einem entwickelten bürgerlichen Gesellschaftsystenm, 
in dem die herrschende Klasse über diverse Hegemonie- 
Strukturen und -apparate verfügt, daß übergegangen 
werden muß zu einem lang andauernden Kampf oder, wie 
Gramsci es in der Militärsprache formuliert, vom"Fron- 
talangriff"zum"Stellungskrieg". (6) 

Daraus folgt, daß es für die unterdrückte Klasse da- 
rauf ankommt, eine intellektuelle, politischeund kul- 
turelle Hegemonie zu entwickeln. Zentrale Bedeutung 
hierbei haben die Intellektuellen. Gramsci unterschei- 
det zwischen"traditionellen" und "organischen" Intel- 
lektuellen."Organische Intellektuelle" bezeichnet die 
Intellektuellen, die jede grundlegende gesellschaft- 
liche Gruppe oder Klasse hervorbringt, so entwickeln 
sich auch "organisch Intellektuelle" der Arbeiterklas- 
se. 

Intellektueller bezeichnet bei Gramsci allerdings 
nicht eine gesellschaftliche Position, sondern vor al- 
lem eine geistige Tätigkeit; daraus folgt, daß es 
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eiaentlich keine Nicht-Intellektuellen aibt". Das Pro- 
blem der Schaffung einer neuen Intellektuellen-Schicht 


beteht folglich darin, kritisch die intellektuelle 
Tätigkeit herauszuarbeiten, die bei jedem zu einem ge- 
wissen Grad vorhanden ist, und deren Verhältnis zur 
körperlichen Arbeit in Richtung auf ein neues Gleich- 
gewicht zu verändern." (7) 
Dies ist der Punkt, an dem es zu Berührungen mit der 
"Nsthetik des Widerstands" kommt. Weiss bezieht sich 
hier direkt auf Gramsci, wenn er schreibt: "Dieser 
(Gramsci; K.J.) hatte, aus den geschichtlichen Gege- 
benheiten, den Weg angedeutet, den die aus bürgerli- 
chen Zwangsvorstellungen gelöste Intelligenz zusam- 
men mit den Werktätigen einschlagen würde." (I, 188) 
Im Zusammenhang mit Gramscis Vorstellungen muß auch 
die folgende Formulierung verstanden werden: " Wir 
hatten gelernt, den Begriff des Intellektuellen in 
einem erweiterten Sinn zu verwenden. Wenn wir zu Hau 
se von der Intelligentsia sprachen, SO meinten wir 
damit alle selbständig denkenden Menschen." (I, 337) 

Die "Ästhetik des Widerstands" muß gelesen wer- 
den als Roman der Herausbildung der "organischen In- 
tellektuellen" der Arbeiterklasse. Die Entwicklung der 
Romanfiguren, die Entwicklung von Heilmann, Coppi 
und. dem "Ich" tendiert zur Herausbildung als "organi- 
sche Intellektuelle". Diese Entwicklung wird an der 
Entwicklung des "Ichs" exemplarisch vorgeführt, das 
am Ende zum Chronist der Arbeiterbewegung wird. 

Die parallelen von Gramscis und Weiss ' Auffassung 
werden noch deutlicher, wenn man das Konzept Gramscis 
einer neuen Kunst/Kultur der "Ästhetik des Widerstands" 


gegenüberstellt. Gramsci schreibt: "Es erscheint ein- 


leuchtend, daß man, genaugenommen, VOM Kampf für eine 
Ineue Kultur ' und nicht für eine 'neue Kunst ' (im 
wörtlichsten Sinn) sprechen muß. (...) Man mußviel- 
mehr vom Kampf für eine neue Kultur sprechen, das 
heißt für eine neue Lebensmoral, die so eng mit einer 


\ 
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neuen Lebensauffassung verbunden sein muß, daß die- 
se schließlich dazu führt, die Realität auf neue Wei- 
se zu empfinden und zu sehen (...) Eine gesellschaft- 
liche Gruppe, die die historische Szene mit Anspruch 
auf Hegemonie betritt, mit einer Selbstsicherheit, 
die es zuvor nicht gab, muß jedenfalls aus ihrem Kern 
Persönlichkeiten hervorbringen, die zuvor nicht genü- 
gend Kraft gefunden hätten, um sich sprachlich voll- 
endet in einem bestimmten Sinne zu äußern." (8) > 
Dies erscheint wie eine Beschreibung der Kulturaneig- 
nung und der kulturellen und intellektuellen Entwick- 
lung der Romanfiguren der "Ästhetik des Widerstands." 
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Anmerkungen 


Zitatnachweis in den Texten: 


10 


1ER 


ILL: 


Peter Weiss: Die Ästhetik des Widerstands. 
Erster Band. Frankfurt/M. 1975 


Peter Weiss: Die Ästhetik des Widerstands. 
Zweiter Band. Frankfurt/M. 1978 


Peter Weiss: Die Ästhetik des Widerstands. 
Dritter Band. Frankfurt/M. 1981 


1. Einleitung 


(1) 


(2) 


Alfred Andersch: Wie man widersteht.Reichtum 
und Tiefe bei Peter Weiss. In: Frankfurter 
Rundschau 20.09.1975 


wolfgang Fritz Haug: Die "Ästhetik des Wider- 
stands" lesen. In Kürbiskern 2/82 S. 111 


2. "Seine Entwicklung in den Rahmen der Weltläufe 
stellen" 


(1) 


(2) 


(3) 


(4) 


(5) 
(6) 


Vgl. z.B. Reinhard Baumgart: Ein rot geträum- 
tes Leben. In: Süddeutsche Zeitung 25.10.1975 


und Franz Schonauer: Roter Heiligenschein ums 
eigene Haupt. In: Der Tagesspiegel 07.12.1975 


Rolf Michaelis: Es ist-eine Wunschautobiogra- 
fie. Peter Weiss im Gespräch überseinen poli- 
tischen Gleichnisroman. In: Die Zeit 
10.10.1975 


Harun Farocki:"Seine Entwicklungsgeschichte 
in den Rahmen der Weltläufe stellen." Ein Ge- 
spräch mit Peter Weiss über die Motive zu 
seiner "Ästhetik des Widerstands". In: Frank- 
furter Rundschau 24.11.1979 


Peter Weiss: Notizbücher 1960-1971. Frankfurt 
/M. 1982 S. 850 


Vgl. ebenda S 243 


ebenda 5.244 


(7) 
(8) 


(9) 


(10) 


(11) 
(12) 
(13) 
(14) 


(15) 
(16) 


(17) 


(18) 
(19) 


(20) 
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Peter Weiss: Abschied von den Eltern. Frank- 
furt/M. 1961 


Ders.: Fluchtpunkt. Frankfurt/M. 1962 


Ders.: Rede in englischer Sprache. In: Volker 
Canaris (Hrsg.): Über Peter Weiss. Frankfurt 
/M. 1970 S.10 


Ders.: Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul 
Marats dargestellt durch die Schauspielgruppe 
des Hospizes zu Charenton und der Anleitung 
des Herrn Maquis de Sade. In: Peter Weiss: 
Stück I. Frankfurt/M. 1976 


Ders.: Meine Ortschaft. In: Rapporte.Frankfurt 
/M. 1968 S. 114 


Ders.: Die Ermittlung. In: Stücke I. Frankfurt 
/M. 1976 


Ders.: '10 Arbeitspunkte eines Autors in der 


geteilten Welt. In: Rapporte 2. Frankfurt/M. 
1971 


ebenda S. 22 
ebenda S. 23 


Interessant ist hierbei, daß er ja gerade nicht 
seine künstlerische Unabhängikkeit aufgibt, 
sondern nur sich mit seinem künstlerischen 
Schaffen in einen neuen politischen Bezug 
stellt. In der "Ästhetik des Widerstands" plä- 


diert er ausdrücklich für eine Autonomie der 
Kunst. 


In dem Aufsatz "Che Guevara!" polemisiert Weiss 
gegen diesen Begriff. Er schreibt: "...nennen 
wir sie die Erste Welt, denn sie ist größer als 
jede andere." In: Rapporte 2. a.a.0. S. 86 


/gl. Notizbücher 1960-1971. a.a.O., besonders 
Notizbuch 10 


Peter Weiss Gesang des Lusitanischen Popanz. 
In: Stücke II/1. Frankfurt/M. 1977 


Der.: Diskurs über die Vorgeschichte und den 
Verlauf des lang andauernden Befreiungskrieges 
in Viet Nam als Beispiel für die Notwendigkeit 
des bewaffneten Kampfes der Unterdrückten sowie 
die Versuche der Vereinigten Staaten von Amerika 
die Grundlagen der Revolution zu vernichte. 

In: Stücke II/1. Frankfurt/M. 1977 


(21) 


(22) 


(23) 


(24) 


(25) 


(26) 


(27) 


(28) 


(29) 


(30) 
(31) 


(32) 


(33) 
(34) 


(35) 
(36) 


(37) 
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Peter Weiss, Gunilla Palmstierna-Weiss: Be- 
richt über die Angriffe der US-Luftwaffe und 
-Marine gegen die Demokratische Republik Viet 
Nam nach der Erklärung Präsident Johnsons 
über die begrenzte Bombardierung am 31. März 
1968. Frankfurt/M. 1968 


Peter Weiss: Notizen zum kulturellen Leben 
der Demokratischen Republik Viet Nam. Frank- 
furt/M. 1968 


ebenda S. 23 


Vgl. z.B. Peter Weiss: Flüchtlinge aber set- 
zen Verfolger voraus. In: Frankfurter Rund- 
schau 16.08.1979 


Harun Farocki: "Seine Entwicklungsgeschichte 
in den Rahmen der Weltläufe stellen". a.a.0. 


Peter Weiss: Trotzki im Exil. In: Stücke II/2 
Frankfurt/M. 1977 


Vgl. Manfred Haiduk: Der Dramatiker Peter 
Weiss. Berlin (DDR) 1977 S. 202 


Peter Weiss: Hölderlin. In: Stück II/2 a.a.0. 


Manfred Haiduk: Der Dramatiker Peter Weiss 
3.2204 5%213 


ebenda S. 209 


Peter Weiss: Der Prozeß. In: Stücke II/2 
a.a.0d. 


Ders.: Der neue Prozeß. In: Spectaculum 35. 
Frankfurt/M.‘ 1982 


Vgl. Burkhardt Lindner: Entzifferung Kafkas 
auf der Schaubühne. In: Spectaculum 35. Frank- 
furt/M. 1982 S. 297 


zitate aus unveröffentlichten Studien von Pe- 
ter Weiss, zitiert nach Haiduk: Der Dramati- 
ker Peter Weiss, a.a.O. S. 119 


vielfältiges Material hierzu enthalten die 
Notizbücher 1960-1971 


Peter Weiss: Vorübungen zum dreiteiligen Dra- 
ma divina commedia. In: Rapporte, a.a.0. 


Ders.: Gespräch über Dante. In: Rapporte. 
a.a.0. 


(38) 
(39) 


(40) 


hr 


Ders.: Notizbücher 1960-1971 a.a.O. S. 665 


Manfred Jahnke: Von der Revolte zur Revolu- 
tion. In: Text und Kritik Heft 37: Peter 
Weiss. München 1982 S.65 


Manfred Haiduk: Summa. Zur Stellung der 
"Ästhetik des Widerstands" lesen. Argument 
Sonderband 75. Berlin 1981 S. 48 


3. "...der ewige Kampf zwischen den Klassen". 


(1) 


(2) 


(3) 


(4) 


(5) 
(6) 
(7) 
(8) 
(9) 
(10) 
(11) 
(12) 
(13) 
(14) 


Rolf Michaelis: Es ist eine Wunschautobiogra- 
fie. Peter Weiss im Gespräch über seinen po- 
litischen Gleichnisroman. In: Die Zeit 
10.10.1975 

Walter Benjamin: Geschichtsphilosophische 
Thesen. In : Walter Benjamin: Zur Kritik der 
Gewalt und andere Aufsätze. Frankfurt/M. 
1965. Im folgenden als Benjamin: Thesen 
Ders.: Eduard Fuchs, der Sammler und der 
Historiker. In: Walter Benjamin: Gesammelte 
Schriften Band II/2. Frankfurt/M. 1977. Im 
folgenden als: Benjamin: Fuchs-Aufsatz 
wolfgang Fritz Haug: Vorschläge zur Aneignung 
der "Ästhetik des Widerstands". In: Karl- 
Heinz Götze und Klaus Scherpe (Hrgs.): Die 
"Ästhetik des Widerstands" lesen. Argument- 
Sonderband 75. Berlin 1981 S.33 

Benjamin: Fuchs-Aufsatz. a.a.O. S. 467 


ebenda S. 467 

Vgl. Benjamin Thesen a.a.O. S. 90 

Vgl. ebenda S. 92 £ 

vgl. S. 83 

Vgl. ebenda S. 83 

Vgl. ebenda S. 88 

Benjamin: Fuchs-Aufsatz. a.a.O. S. 467 
Vgl. Benjamin: Thesen. a.a.O. S. 82 


ebenda S. 81 


(15) 


(16) 


(17) 


Zihlaz 


Bertolt Brecht: Arbeitsjournal 1938 bis 1942 
Frankfurt/M. 1974 S. 13 


Vgl. Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980. 
Frankfurt/M. 1981 S. 223 


Burkhardt Lindner: Zwischen Pergamon und 
Plötzensee oder Die andere Darstellung der 
Verläufe. Peter Weiss im Gespräch mit Burk- 
hardt Lindner. In: Karl-Heinz Götze und Klaus 
Scherpe (Hrsg.) Die "Ästhetik des Widerstands" 
lesen. Argument sonderband 75.Berlin 1981 


4. Die "Ästhetik des Widerstands" als Beitrag zu 
einer Geschichtsschreibung des Widerstands 


(1) 


(2) 


(3) 


(4) 
(5) 


(6) 


(7) 
(8) 


(9) 


Walter Benjamin: Geschichtsphilosophische 
Thesen. In: Walter Benjamin: Zur Kritik der 
Gewalt und andere Aufsätze. Frankfurt/M. 
1965°S. 90 


Vgl. Harun Farocki: "Seine Entwicklungsge- 
schichte in den Rahmen der Weltläufe stellen! 
Ein Gespräch mit Peter Weiss über die Moti- 
ve zu seiner "Ästhetik des Widerstands" In: 
Frankfurter Rundschau 24.11.1979 


Vgl. Lisa Abendroth und Wolfgang Abendroth: 
Die "Ästhetik des Widerstands" als Beitrag 
zur Geschichte der Arbeiterbewegung. In: 
Karl-Heinz Götze und Klaus Scherpe (Hrsg.) 
Die "Ästhetik des Widerstands" lesen. Argu- 
ment-Sonderband 75. Berlin 1981 S. 19 


ebenda S. 18 


Wolfgang Fritz Haug: Die "Ästhetik des Wi- 
derstands" lesen. In: Kürbiskern 2/82 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980. Frank- 
furt/M: 19815 5.2177 


ebenda S. 630 


Karl-Heinz Götze: Abseits als Zentrum. Die 
"fsthetik des Widerstands" in der deutschen 
Gegenwartsliteratur. In: K.-H. Götze und 
Klaus Scherpe (Hrsg.): Die "Ästhetik des 
Widerstands" lesen. Argument-Sonderband 75 
Berlin 1981, S. 98 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
SIENA 


(10) 


(11) 


(12) 


(13) 


(14) 


. (15) 


(16) 


um 


(18) 
(19) 
(20) 
(21) 


(22) 


(23) 
(24) 


(25) 
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Wolfgang Fritz Haug: Vorschläge zur Aneig- 
nung der "Ästhetik des Widerstands". In: 
K.-H. Götze und K. Scherpe (Hrsg.): Die 
"Ästhetik des Widerstands" lesen. Berlin 
1981 5. 29 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
Ss. 299 H 


Wolfgang Fritz Haug: Vorschläge...a.a.O. 
S. 1 


über diese Problematik reflektiert Weiss 
vorallem in Abschnitt: I, 273-282 


Wolfgang Abendroth: Ein Leben in der Arbei- 
terbewegung. Gespräche, aufgezeichnet von 
B.Dietrich und J.Perels Frankfurt/M. S.73 


Vgl. Lisa Abendroth und Wolfgang Abendroth, 
ara.0..5. 22 


Karl-Heinz Götze: Abseits als Zentrum. a.a. 
0552.98 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
Ss. 84 


ebenda S. 294 £ 
Vgl. ebenda S. 349 
Benjamin: Thesen. a.a.O. S. 84 


Norbert Krenzlin: Zur Dialektik ästhetischer 
Wertung in Peter Weiss' Roman "Die Ästhetik 
des Widerstands" In: Weimarer Beiträge 6 
1I8ATIS.”89 


Silvia Schlenstedt und Dieter Schlenstedt: 
Geschichte und Utopie. Die "Ästhetik des Wi- 
derstands" als Roman einer Epoche lesen. In: 
K.-H. Götze und K. Scherpe (Hrsg.): Die 
"Ästhetik des Widerstands" lesen. Argumente 
Sonderband 75. Berlin 1981 S. 76 


ebenda S.84 


Alfred Andersch: Winterspelt. Zürich 1977 
SAN22 


Vgl. Wend Kässens und Michael Töteberg: Ge- 
spräche mit Peter Weiss. Über "Die Ästhetik 
des Widerstands." In: Sammlung 2, Jahrbuch 
für antifaschistische Literatur und Kunst, 
hrsg. von Uwe Naumann Frankfurt/M. 1979 S.226 


Er A u u En 


(26) 
(27) 
(28) 
(29) 


(30) 
(31) 
(32) 


(33) 


(34) 
(35) 


(36) 
(37) 
(38) 


(39) 


(40) 


(41) 
(42) 


(43) 
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Vgl. u.a. Peter Weiss: Notizbücher 1960-1971 
Frnkfurt/M. 1982 


Vgl. Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a. 
0775.27 8HGE 


Harun Farocki: Seine Entwicklungsgeschichte 
Asa): 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
5.5920, f 


ebenda S. 872 £ 
ebenda S. 876 


Vgl. Fritz J. Raddatz: Abschied von den Söh- 
nen? Kein Fresko, sondern ein Flickerltep- 
pich: Zum Abschluß der Roman Trilogie. In: 
Die Zeit 08.05.1981 


Lisa Abendroth und Wolfgang Abendroth ... 
a.2.0.1,8. 20 


ebenda S. 20 


Karl- Heinz Götze: Abseits als Zentrum... 
au.3%2 08.522105 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
Sal 


Wolfgang Fritz Haug: Vorschläge....a.a.0. 
5.432 


Silvia Schlenstedt und Dieter Schlenstedt: 
Geschicht....a.a.O. S. 80 


Burkhardt Lindner: Ich Konjunktiv Futur I 
oder die Wiederkehr des Exils. In: K.-H. 
Götze und K. Scherpe (Hrsg.): Die "Ästhetik 
des Widerstands" lesen. Argument-Sonderband 
75 . Berlin 1981 S. 89 


Karl-Heinz Götze: Abseits als Zentrum...a.a. 
OL 0S. 109 


Benjamin: Thesen a.a.0. S. 82 


wolfgang Fritz Haug: Vorschläge...a.a.0. 
50,29 


Klaus R. Scherpe: Dante als Reporter. Zum 
dritten Band von Peter Weiss'"Die Ästhetik 
des Widerstands" In: Sammlung 4, Jahrbuch 


(44) 
(45) 


(46) 


(47) 


(48) 


(49) 


(50) 


(51) 
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für antifaschistische Literatur und Kunst, 
hrsg, von Uwe Naumann. Frankfurt/M. 1981 
Ss. 198 


W.E#sL Haug: !Vorschläge',. .a.a.0.' Ss. 30 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980. a.a.O. 
Ss. 380 


W.F.Haug: Die "Ästhetik des Widerstands" le- 
sen. a.a.0. S. 108 


Klaus R. Scherpe: Dante als Reporter a.a.O. 
S2e204 


Volker Braun: Traumnotiz. In: K.-H. Götze 
und K. Scherpe (Hrsg.) Die "Ästhetik des Wi- 
derstands"” lesen. Argument Sonderband 75 
Berlin 1981 S. 11 


Weiss notiert im Frühjahr 1978 dazu: "In der 
DDR kann meine Hauptarbeit nicht erscheinen, 
weil zw. uns verschiedene Auffassungen über 
Geschichtsschreibung bestehen." In: Notizbü- 
cher 1971-1980 a.a.O.: S. 674 


Norbert Krenzlin: Zur Dialektik...a.a.O. 
5...'88 


Volker Braun: Traumnotiz a.a.O. S. 10 


5. Realismus und Erbe. Zur Kunstkonzeption der 
"Ästhetik des Widerstands" 


(1) 


(2) 
(3) 


(4) 


zitiert nach: Werner Mittenzwei: Marxismus. 
und Realismus. Die Brecht-Lukäcs-Debatte. 
In: Das Argument 1/2 1968 S. 20 


ebenda S. 20 


Vgl. Werner Mittenzwei: Ästhetik des Wider- 
stands. Gedanken zu dem Versuch, eine ästhe- 
tische Kategorie für die Kunstentwicklung 
währen des Kampfes gegen den Faschismus zu 
begründen. In: Sitzungsberichte der Akademie 
der Wissenschaften der DDR, Jg. 1979 Nr. 7/G 


Vgl. hierzu: K.-H. Götze: Abseits als Zent- 
rum. Die"Ästhetik des Widerstands" in der 
deutschen Gegenwartsliteratur. In: K.-H Götze 
und K. Scherpe (Hrsg.): Die "Ästhetik des 
Widerstands” lesen. Argument-Sonderband 75 
Berlin 1981 


(5) 


(6) 
(7) 
(8) 


(9) 


(10) 


(11) 


(12) 


(13) 


(14) 


(15) 


(16) 
(17) 


(18) 


(19) 
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Götze schreibt: "Die Tendenzwende in der Li- 
teratur, für die Enzensberger nicht das ty- 
pische, sondern nur das bekannteste Beispiel 
ist, hat Weiss nicht erreicht." (S. 103) 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980. Frank- 
furt/M. 1981 S. 420 


ebenda S. 423 
ebenda S. 223 


Vgl. Walter Benjamin: Geschichtsphilosophi- 
sche Thesen. In: W. Benjamin: Zur Kritik der 
Gewalt und andere Aufsätze. Frankfurt/M. 1965 


S. 81 


Vgl. Marx, Engels, Lenin. Über Kultur, Ästhe- 
tik, Literatur. Leibzig 1975NSW252 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
Ss. 892 


ebenda S. 219 


Burkhardt Lindner: Zwischen Pergamon und Plöt- 
zensee oder die andere Darstellung der Welt- 
läufe. Peter Weiss im Gespräch mit B. Lindner. 
In: K.-H. Götze und K. Scherpe (Hrsg.): Die 
"Nsthetik des Widerstands" lesen. Argument- 
Sonderband 75.Berlin 1981. S. 153 


Vgl. Marx, Engels, Lenin a.a.O. S. 344 


vgl. Bertolt Brecht: (Die Brecht-Polemik gegen 
Lukäsc) In: Hans-Jürgen Schmitt (Hrsg.): 

Die Expressionismusdebatte. Materialien zu 
einer marxistischen Realismuskonzeption. 
Frankfurt/M. 1973 S. 331 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
5.322 


Vgl. Benjamin Thesen ... 3.3.0: 455.788 


Bertolt Brecht: (Brechtpolemik ...) a.a.0. 
5%.331 


Ernst Bloch, Hans Eisler: Die Kunst zu erben. 
In: H.-J. Schmitt (Hrsg.) Die Expressionis- 
musdebatte. Materialien zu einer marxistischen 
Realismuskonzeption. Frankfurt/M. 1973 S. 258 


Vgl. Georg Lukäcs: Es geht um den Ralismus. 
In: H.-J. Schmitt (Hrsg.): Die -Expressionis- 


(20) 
(21) 


(22) 


(23) 


(24) 


(25) 


(26) 


(27) 


(28) 


(29) 


(30) 


(31) 
(32) 
(33) 


(34) 
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musdebatte. Materialien zu einer marxisti- 
schen Realismuskonzeption. Frankfurt/M. 1973 
Ss. 224 £f 


Vgl. Benjamin: Thesen ...a.a.0. S. 83 


Vgl. Helga Gallas: Zur Brecht-Lukäcs-Kontro- 
verse. In: alternative 84/85 1972 S. 123 


Georg Lukäcs: Kunst und objektive Wahrheit. 
In: G.Lukäcs: Kunst und objektive Wahrheit. 
Leipzig '1977,52.,77 


ebenda S. 75 


Georg Lukäcs: Es geht um den Realismus a.a.0. 
51205 


Ders.: Kunst und objektive Wahrheit a.a.O0. 
Sera 


Ders.: Es geht um den Realismus a.a.O. S. 226 


Christian Fritsch: Engramme aus der Spiegel- 
gasse. Möglichkeiten und Grenzen der kultur- 
revolutionären Utopie. In: K.-H. Götze und 
K. Scherpe (Hrsg.): Die "Ästhetik des Wider- 
stands" lesen. Berlin 1981. S. 124 £ 


Vgl. Jochen Vogt: "Wie könnte dies alles ge- 
schildert werden?" In: Text + Kritik Heft 37: 
Peter Weiss 1982. S. 79 


Vgl. Jürgen Habermas: Die Moderne - ein un- 
vollendetes Projekt. (Dankrede zur Verleihung 
des Theodor-W.-Adorno-Preises) In: Die Zeit 
19.09.1980 


Bertolt Brecht: Arbeitsjournal 1938-1942. 
Frankfurt/M. 1972, S. 114 £ 


Vgl. Benjamin: Inesene it arasO user 


ebd. 


Jost Hermand: Das Floß der Medusa. tiber Ver- 


suche, den Untergang zu überleben. In: Karl- 
Heinz Götze u. Klaus Scherpe (Hrsg.): Die / 
"Ästhetik des Widerstands" lesen. Berlin 1981 
S...1.18 


vgl. Karl Heinz Bohrer: Katastrophenphanta- 
sie oder Aufklärung? zu Peter Weiss ' "Ästhe- 
tik des Widerstands". In: Merkur 332 1976 


(35) 


(36) 
(37) 


(38) 
(39) 
(40) 


(41) 


(42) 


(43) 


(44) 


(45) 


(46) 
(47) 


(48) 
(49) 


(50) 
(51) 


(52) 


(53) 
(54) 
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Silvia Schlenstedt und Dieter Schlenstedt: 
Geschichte und Utopie. Die "Ästhetik des Wi- 
derstands" als Roman einer Epoche lesen. In: 
K.-H. Götze und Klaus Scherpe (Hrsg.): Die 
"Ksthetik des Widerstands" lesen. Berlin 1981 
S“H78 


Bertolt Brecht: (Brechtpolemik ...) a.a.0., 
SM7303 


Werner Mittenzwei: Ästhetik des Widerstands 
ararOs1S a 


ebenda S. 14 
vgl. ebenda S. 15 
ebenda S. 5 


Silvia Schlenstedt und Dieter Schlenstedt: 
ar a:OmıSs%, 18 


Bertolt Brecht: Arbeitsjournal 1938 bis 1942 | 
a53r0-5 5.2.1125 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
Ss. 888 


Christian Fritsch: Engramme ... a.a.O. S. 127 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
59.817 


Christian Fritsch: Engramme...a.a.O. S. 123 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
Ss. 438 


Christian Fritsch: Engramme...a.a.0O. S. 123 


Bertolt Brecht: (Brechtpolemik ...) a.a.0. 
551333 


vgl. Ebd. S. 332 


Silvia Schlenstedt und Dieter Schlenstedt: 
adar02 521,78 


Jochen Vogt: "Wie könnte dies alles geschil- 
dert werden ?" In: Text + Kritik Heft 37: 
Peter Weiss 1982 S. 79 


K.H. Götze: Abseits ....a.a.0. S. 106 


Frank Benseler: Revolutionär für eine Welt 
voll Erinnerung und Phantasie. In: Deutsche 


(55) 


(56) 
(57) 


(58) 


al 2357-= 


Volkszeitung 20.05.1082 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
Ss. 380 


ebenda S. 889 
RE.HLE Götze 7 Abseits —32a.a.0.2.S.u 106 


Bertölt Brecht: (Brechtpolemik...) a.a.O. 
517322 


6. Die "Ästhetik des Widerstands" gegen den Strich 
lesen 


(1) 


(2) 


(3) 


(4) 
(5) 
(5) 
(7) 


Burkhardt Lindner: Zwischen Pergamon und... 
SAFORESE,N 00 LE 


Fritz J. Raddatz: Abschied von den söhnen? 
Kein Fresko, sondern ein Flickerlteppich: 
Zum Abschluß der Roman Trilogie. In:Die Zeit 
08.05.1981 


Vgl. hierzu die Erfahrungsberichte aus die- 
sen Gruppen: Hannelore May: Wir lesen Peter 
Weiss. In: literatur konkret Heft 6. 1981/82 


Martin Vetter: Peter Weiss:"Ästhetik des Wi- 
stands" In: Die Neue 13.06.1981 


Lissy Wenzel: Peter Weiss: "Ästhetik des Wi- 
derstands" In: Die Neue 14.07.1981 ' 


Kurt Zoller: Peter Weiss: "Ästhetik des Wi- 
derstands" In: Die Neue 29.08.1981 


Martin Vetter: Peter Weiss ...a.a.0. 
Kurt Zoller: Peter Weiss...a.a.O. 
Hannelore May: Wir lesen ...a.a.0. S. 76 


Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980 a.a.O. 
SsEwt10 


7. Ausblick/Bezüge 


(1) 


Ausdruck dieser Diskussionen sind vorallem 

die Veröffentlichungen: 

IMSF (Hrsg.): Kulturelle Bedürfnisse der Ar- 
beiterklasse. München 1978 

wolfgang Fritz Haug und Kaspar Maase (Hrsg.): 
Materialistische Kulturtheorie und Alltagskul- 
tur. Argument-Sonderband 47, Berlin 1980 


(2) 


(3) 


(4) 
(5) 


(6) 


(7) 
(8) 
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Vgl. Wolfgang Fritz Haug und Kaspar Maase 
(Hrsg.) a.a.O. darin Vorwort S. 5 


Kaspar Maase: Bemerkungen zur Untersuchung 
kultureller Aspekte im Alltagsleben der 
Lohnarbeiter. In: Haug/Maase: Materialisti- 
sche Kulturtheorie ...a.a.0O. S. 137 

Vgl. ebenda S. 137 


vgl. Peter Weiss: Notizbücher 1971-1980. 
Frankfurt/M. 1981 S. 608 


Vgl. Antonio Gramsci: Zu Politik, Geschich- 
te und Kultur. (Hrsg. von Guido Zamis) 
Frankfurt/M. 1980 S. 273 

ebenda S. 231 


ebenda S. 244 
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